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لانا 


المقدمة 


يشكل الاهتمام والبحث في المكونات المفهومية والإجرائية 
للخطاب النقدي أساساً لكل مقاربة تسعى لاستكناه حقيقة القراءة 
الأدبية والنقدية. وأسكئلة البحث تتوالى وفق مسار يعمل على تشكيل 
الرؤية النقدية وفقى معطيات تتوزعها اهتمامات الباحث الذي يهدف إلى 
معرفة آلية تشكل الإبذاع ورصد الياته ومن ثم الإمساك بجوانب 
الدلالة فيه. كما تعمل على تفكيك ومعرفة مكونات العملية النقدية من 
خلال جوانبها المعرفية والإجرائية وطبيعة مرجعياتها الأولية. 

وإذا كان مسار النقد العربي الحديث قد تناول جوانب من الإبداع 
العربي في ميدان الشعر والقصة والرواية» بأدوات ومناهج تستند في 
مجملها إلى الاتجاه اللانسوني الذي يقارب النص الأدبي بمعطيات 
سياقية خارجية عنه» فإن التقد العربي الجديد الذي بدأ مساراته الأولى 
من نهاية الستينيات وتطور مع تطور دراسات علم اللغة الحديث 


واللسائيات واستكمارها في إعادة قراءة النصرص الادبية» فإن هذا الواقع 
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الجديد أفرز عدداً كبيراً من الدراسات والأبحاث التى تستلهم النقد 
الجديد بمختلف اتجاهاته الشعرية والاجتماعية والنفسية؛ وخاصة في 
مكوناتها الفرنسية التى مثل حركتها ليفى شتراوس وبارت وثودوروف 
وميشار فوكو وغرلدمان وجيرار جيليت وشارل مورون وجماعة تل 
كيل وجاك دريدا وجاك لاكان وجونيا كريستيفاء وغريماس ومعه 
مدرسة باريس السيميائية وغيرهم من النقاد والباحثين. 

وقد عرفت حركة النقد الرواتي العربي تطوراً سريعاً ميل 
السبعينيات لتصبح في نتهاية التسعينيات وبداية القرن الواحد والعشرين 
ظاهرة واضحة ومنتشرة لدرجة لا يمكن معها حصر أو تحديد أو توثيق 
الدراسات والكتي والأبحاث المنجزة. وانطلاقاً من هذا المعطى 
الأساسي جاء موضوع الكتاب ليتناول بشكل دقيق مكونات مناهج النقد 
الأدبى في مجال السرد أو ما اصطلح على تسميته بالنقد الجديد. 

ومن منطلق الدراسة المقارنة لتلقي أفكار وطروحات النقد الجديد 
يكتسي الموضوع أهميته» لكون الدراسات المتكاملة في هذا الشأن 
قليلة جداً بالمقارنة مع الكم الهاتل من الأبحاث والدراسات المنجزة. 
وانطلاقاً من منظور الدرس المقارن لتقد النقد تتضح معالم وصيغ 
الاستقبال والتواصل والتفاعل مع الطروحات النظرية والإجراءات 
المنهجية» وهو الشيء الذي يجعل ساحة النقد الروائي العربي غير 
متجانسةء وموزعة بين إغواء النظرية وبين المسعى التعليمي. ومن جهة 
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أخرى التطبيقات الحرفية للمناهح الوافدةه فى حين نجد قلة من النقاد 
سعت إلى استيعاب واع للمداهجء وحاولت الشوص في مكوناتها 
وعملت على تطويعها بما يتداسب وحقيقة النص السردي العربي. 

وقد وجهت الدراسة آساساً للحديث عن المسار الذي تبلورت في 
سياقه حركة النقد الجديد في فرنسا التي ركزت انشغالها على البحث 
في النصوص السردية والروائية. والتي تشكل منهلاً أساسياً لكل 
التطبيقات النقدية العربية الجديدة في دراسة القصة والرواية. وقد تتبعت 
المؤثرات التي أسهمت في نشأة حركة النقد الجديد في فرنساء التي 
تعود في أساسها إلى إسهامات نظرية تضافرت في مناخات تقافية 
متعددة؛ انطلقت مع دوسوسير مروراً بالشكلاتيين وعلى رأسهم 
جاكبسونء لتستقر مع بروب. 

وقصد الإحاطة بجوانب النقد الجديد في مجال السرهه؛ ارتأيت نتبع 
أهم اتجاهانه: فجاءت الدراسة في ثلاثة فصول يتئاول كل قصل منها 
منهجأ واحداً بالحديث. أما في الفصل الأول فقد تناولت بالعرض أهم 
الأفكار والأطروحات المنهجية التى قدمها ممثلو التيار البنيوي في النقد 
الجديد الذي تنارل النصوص السردية بالدراسة» ووضع الجهاز 
المفاهيمي المتكامل للنظرية البنيوية للسرده وعم: كلود ليفي شتراوس» 
رولان بارمته وتزفيتان تودوروف» وجيرار جينيت»: وكلود بريهون. ولم 


أتطرق بالحديث إلى ناقد آخر وهو غريماسء لاعتقادي بأن الأبحاث 
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المتصلة بالنظرية السيميائية السردية: لم يتم اعتمادها بعد في التطبيق 
على النصوص الروائية» على الرغم من إمكانية الاستفادة منهاء خاصة 
فى ما يتعلق بالنموذج العاملي؛ والمربع السيميائي؛ وثم توظيفها 
بالمقابل بصورة أكبر في النراسات التي تنداولت القصة القصيرة؛ أو 
التصوص الشعبية. 

أما في الفصل الثاني فعرضت للنقد النفسي كما قدمه شارل 
مورونء الذي اقترح مصطلم النقد الاجتماعي 18 بديلاً 
لدراسات التحليل النفسي. كما تداولت بالعرض الأسس المنهجية لجاك 
لاكان حول اللارعي وعلاقته باللغة؛ كما تداولت بالحديث مفهرم 
الرواية العائلية واللا وعي لدى مارت روبير» وفي نهاية الفصل قدمت 
أفكار جون بلمان نويل المتعلقة بلاوعي النص» وأهمية دور القارئ في 
إنتاجية النص الأدبي. 

أما النص الثالث فقد خصصته للحديث عن المكوث الثالث» وهو 
النقد البنيوي كما قدمه لوسيان غولنمان» والمفاهيم الأساسية لهذا 
الترجه الذي يعد تنويعاً بنيوياً نلتقد الاجتما جتماعي الكلاسيكىي» فمن خلال 
البحث عن البنية المجتمعية داخل النص» حذد غولدمان جملة من 
المقولات هي البنية الدالة» رؤية العالم؛ الفهم؛ التفسيرء والوعي بأنواعه 
وأشكاله. كما أشرت في هذا السياق إلى مقترحات ميخائيل باختين 


التى تعد إسهاماً بسوياً فى تغبير مسار النقل الااجتماعى» وإعطائه دفعاً 
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نحو الاهتمام بالمقومات البنائية والجمالية لللص الروائى عبر مفاهيم 
الحوارية الرواية المناجاشية والرواية المتعددة الأصوات» الأسلبة. كما 


فلمت: أفكار 0-2 زيما ول سو سيو ل سحية النص الأدبي؛ وأطروحاته 


حول العلاقة بين الإبداع الأدبي؛ والحياة المجتمعية. 
وخمتاماً تأملن أن تكون هذه الدراسة إضافة لميدان اليعحث؛ يستفيد 


منه القارئ والباحث العربى فى ميدان النقد الأدبى. 


تمهيذ 

تعمل الأنساق النظرية النقدية القائمة» على تجاذب مكونات البناء 
النظرى الأطروحات الجمالية القادرة على استيعاب مكونات العقلء 
وتحويلها جمالياً إلى أسس قابلة للمعايئة؛ تتحدد من خلالها مجموعة 
من الأسس النظرية التي تبرز بوضوح مستويات إدراك فعل الكتابة 
وتوقعات القارئ الممكنة. ولعل التعدد والتنوع الذي عرفه مجال 
النظضرية النقدية المعاصرة منذ أربعنئيات القرن الماضي قد ترك الآفاق 
واسعة ومفتوحة أمام المشتغلين في حقل الدراسات الأدبية» ومنحهم 
القدرة على مقارية النصوص من منطلقات عذة. 

ولا يخفى على أي باحث مدى القوة التي ظهرت بها النظرية 
لبنيوية في أورباء والانتشار الذي أحرزته بوصفها منظومة فكرية فلسفية 
تؤسس لعالم جديد» تتراجع فيه التأملات البعيدة عن الممارسة العيئية. 
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كما أن هيمنة العلمية على عام ما بعد الحرب العالمية الثانية أذكى 
روح الانجذاب لعالم تتراجع فيه هيمنة الأيديولوجيات - ولو صورياً ‏ 
كما ذهب إلى ذلك كثير من المنظرين. 

ولئن سأئنا النقد الأدبى لما بعد اللانسوية' ' لوجدنا أن ممثله 
ريمون بيكار قد فجر معركة الصراع بين النقد الكلاسيكي وبين النقد 
الجديد في كتابه نقد جديد أم دجل جديد الذي صدر سنة 21963 
والذي كان فيه المدافع عن المقاييس النقدية القديمة المهتمة أساساً ببنية 
المضمون النفسي والاجتماعي والذوقي المتصل بهما. لقد كان كتابه 
يحمل هجوماً قاسياً على القراءة التي قدمها رولان بارت لأعمال راسين 
في الكتاب الذي يحمل عنوان 'عن راسين"' 8401916 5117. هذا الموقف 
من بيكار جعل بارت برد بكتابه المشهور النقد والحقيقة" 
( عاكلا اع 0100106)) الصادر عام 1966ء والذي يعد بمثابة البيان 
النقدى. أو الأساس التنظري للنقد الفرنسي الجديد. غير أن هذه 
انواقعة النقدية المشهورة التي كانت إيذاناً ببدأية المسيرة الباهرة للنقد 
البديوي الذي صار الموضة السائدة في فرنسا والعالم؛ تعود بدايتها في 
أوربا إلى التحول الذي بدأت تعرفه الدراسات الإنسانية عموماً والأدبية 
خصوصأء بعد الاستثمار الجديد للنظرية اللسائية في الميدان النقدي 


إ 
نسبة إلى غوستاف لانسون. 


2 جابر عصفرر: نظريات معاصرة دار المدى» طاء دمشق 1998 ص 198. 
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إن التوجه البسيوي في مجال النقد الفرنسي: كان قد عرف طريقه 
الجدي الأول على يد الباحث الأنثروبولوجي كلود ليفي شترارس؛ 
المتأثر باللساني الشهير رومان جاكبسون. ويقر ليفي شتراوس ذلك 
صراحة في المقدمة التى كتبها لمحاضرات جاكبسون المعنونة 
'محاضرات فى الصوت والمعب ”"2. 
واذا كانت نت الحركة البنيرية قد انطلقت في أمريكا مع إعلان 
جاكيسون ميلادها سنة 1958: خلال مؤتمر "الأسلوب والنقد" المنعقد 
مجامعة "أنديانا"» حيث أعلن هذا الميلاد مع نوام شومسكيء الذي نطق 
ببيان 'الشعرية وعلم الأسلوبء وكان جاكبسون قبل هذا التاريخ أول 
02 


1 ل 00 ع س(ك)  .‏ ا اس : ْ رفل ين 
من استخدم او نحت كلمة بنيوية فى هؤ دمر ععد عام 2 1 ؟ حَإِب 


' ليونارد جاكسوكء: بس المتموية) بم حيهية بائر و يعب] متشورات ززارة اأخقافة 


دمشى 2001 ص 114. 


)2 هى ترجمة لكلمة 511161118115192 التي استخنمها جاكيسون للتعبير عن 
التجه الح ديد في الدراسات اللسانية والأدبية. ستخنمها اللسائيو : ن والنقاد 
4 


عيد العزيز حمودة: المرايا المحدبة:؛ المجلس الوطني للثقافة والفتون 
والآدابه الكريت 1998: ص [12. 
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شتراوس الذي يشب ب أب البنيوية'””؛ على حد وصف أديت 
كروزويل» أو ' شييم البينوية المعاصرة” » كما يدعره زكريا إبراهيم في 
كتابه مشكلة المنية . 

لقد كانت إسهامات ليفي شتراوس أساسية في توجيه الدراسات 
الاجتماعية والثقافية والأدمية وجهة جديدة» تسعى لأن تكون بديلاً 
علمياً للدراسات الاتطباعية السايقة 3. لقد كانت سنة 1955 بداية تحول 
المنهج البنيوي إلى موضة وحركة سياسية واجتماعية» أخذت تستقطب 
المثقفين من مختلف التوجهات الفلسفية والعقائدية؛ وبدأ اكتساحها 
لمجالات الفكر المتعددة يأخذ طابعاً متميزأ بقف في وجه كل الأنساق 
الكلاسبكية للمعرفة التي تستند إلى البعد التاريخي الذي يوْمِن 
بالامتداد والعراقة» والقيم التي تفاضل بين المجتمعات والثقافات. 

ولقد.كان المحضن الأول لهذا الترجه هو المجال الانشريولوجي؛ 
الذي جعله يفي شتراوس الأب الر وح للبيوية الفرنسية منطلقاً 
لاكتشاف القوائين الشاملة التي تكمن وراء الظواهر النسقية التى تجاوز 
الزمان والعرقه ولا تعترف بالمفاهيم التقليدية للتطورء ولا تأبه 


'' أديت كروزويل: عصر البنيوية: ترجمة جابر عصفرره الدار البيضاف ط2 


6 . من 23. 
2 زكريا إدرأهيم مغكلة المئية» دار مشر للطباعة ص 109 . 
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بالفوارق المزعرمة: بين متقدم أو متخلف» بين مركز أو هامش. وكانت 
هذه النسقية هي غاية العلم الجديد””. 

هذا العلم الذي عرف ذروته وانتشاره في ستيتئيات القرن العشرين: 
وامتد في سبعيئياته ليعبر المحيط الأطلسي؛ ويحكم سيطرثه واستقطابه 
للدارسين والنقاد في الولايات المتحدة الأمريكية» حين ترجمت كتب 
أقطاب النظرية البنيوية من مثل: رولان بارت: وتودوروقه وجاك 
لاكان» وميشال فوكو. 

وكانت الأطروحات البنيوية فى مجال النقد الأدبي بتنوعهاء الشعري 
اللغويء والاجتماعي: والنفسي» قد تملصت من الأنساق الثابتة للنقد 
التقليدي الذي يؤمن بالمضمون ويتابع المصرح به ويربطه بشكل 
مباشر بحقائق خخارج النص. على اعتبار أن المسار النصي والبيئة التي 
أنتجته كيان مبني على الاستمرارية والتواصل. ولا يدرك هنا النقد أي 
مفهوم للقطيعة مع الواقع؛ حتي ولو كانت تمثله وتستوعبه بشكل من 
الأشكال. 

وفى هذا الصدد يميز روني جيرار (11606)3122:0) بين النقد 
التقليدي والنقد الجديدء: فيرى أن هذا الأخير يهدف إلى البحث عن 
وحدة الأعمال الأدبية 'وفرادتها بمقابل الآخرين» وهو بذلك يقف في 


9< جابر عصفور: نظريات معاصرة؛ ذار المدى» ط1]ء دمشق 1998 ص (210. 


وجه التعميم: والوضعية والتاريخ الأبي؛ وضد كل تحليل يربط 
مكونات العمل الأدبي بشيء آخر غيره. لأن هذا النوع الأخير من 
التحليل يعمل على إلغاء العمل الأدبي أصلة”. 

وقد أخذت فكرة البحث عن أفق جدبد للدراسات الانسانية 
تكتسب تراكماً نظرياً ومنهجياء إلى أن أصبحت تملك مجموعة 
متماسكة من الأدوات التي تمكنها من المواجهة المنسجمة لمختلف 
القضايا الأدبية والمعرفية. 

وإنا كان بحثنا يرتكز في أساسه على تتبع مسار حركة النقد 
الجديد فى فرنساء فإننا نيدأ بترضيح هذا المسار من خلال معرفة أهم 
المنظرين لهذا التوجه والمعطيات التي اعتمدت في بناء هذا النسق 
المنهجي الجديد. وسنحاول من هنا البدء بالحديث عن الجهد الذي 
قدمه كلود ليفي شتراوس» بشأن خلقه للآليات التي ولفت بين النظرية 
اللسانية والنظرية الثقافية الأنئروبولوجية» ثم الأصداء التي كانت لها في 


ميجال النقد الأدبى عموماء ونظرية الرواية بالخصوص. 


115 بعللوتكته قا عل كلعتطعة وستديعطة 5عآ :لعوءزت غررعع 17 
37 ععةثا 1908 كامو2 10/18 صمام 
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| كلود ليفي شتراوس (1908) 5180055 - ألا | 013008 


ا. 1 - من الأسطورة إلى البئية (النموذج اللساني) 
ينطلق ليفي شتراوس من رؤية تفيد بان الثفافة هي نظام يسير وفق 
النظام اللغوي” '. ومن هذا المنحى يصبح ممكناً دراسة الأنساق الثقافية 
بنفس المسار الذي نحدد به التموذج النساني. فالعلامات والرموز 
الثقافية مشحونة بالمعانى والدلالات المختلفة وخاضعة لجملة القواعد 
المضبرطة التى تمكندا من معالجتها. 
ولعل هذه الخصرصية التى انتبه إليها ليشي شتراوس هي النى 
ليجعل منها أرضية لدراساته «ملاحظاته ومعايناته الميدانية» وأبحائه 
المختلفة في مجال الأثنولوجيا. حيث توصل إلى أن "أنظمة القرابة هي 
ظواهر شبيهة بالظواهر اللسانئية". ووفق هذا التصور تمت صياغة 
جملة من القواعد والضوابط المنهجية والاجرائية: توجت بإقامة دراسة 
شتركة بين شتراوس وجاكبسونء تئاولت بالدراسة قصيدة 'القطط' 


وممقتلظ بعلقتطعندة عتومامدرم امم 511557 - عبان ] ولواح 17 
8 عجبو2 ,19538 115ة"1 رحره1*:1 
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وتتجه هذه الدراسة نحو تحديد العمل الأدبي على أنه واقعة لسانية 
لغوية» وواقعة ثقانية في ذات الوقت؛ فالجانب اللسائي يتأسس على 
لبعد النظري المنطقي الذي يؤسس للنسق المطلق» والذي لا يمكن 
التمكن منه من خلال الملاحظة العينية؛ إنه قيمة مطلقة تحكم مجمل 
الأفسال والأقوال وأساليب التنظير والتفكيره وبالتالي فهر بنية ليست 
مائلة في الموضوع الذي تلرسةء بل قائمة في مستوى العمليات العقلية. 

والارتكاز إلى هذه المقولة كسند تفسيري يجعلنا نبتعد عن 
المستوى الوظيفي للظواهر الثقافية الاجتماعية: التي تتخذ بعداً تأويلياً 
نفعياً يأخذ بالانعكاسات والتمظهرات العينية المباشرة. فالباحث لإا 
يركز على وقائعية الظاهرة المتجسدة والملاحظة؛ بل يعمل على إيجاد 
الآأليات التي تحكم وتسير الظاهرة» هذه الاليات التي تتميز بالثبات 
والانسيجام وفق منظور مؤسس قبلياً. ويميز ليفي شتراوس في هذا 
الصدي 'بين مفهوم العلاقات الاجتماعية وبين البنية اللاجتماعية» 
فالعلاقات الاجتماعية هي المادة الأولية التي نركز عليها لبئاء النماذج 
المعبرة عن البنئية الاجتماعية”2. 

إن استقادة شتراوس من محاضرات جاكئيسون حول الصوت 


والمعنى التي ألعّاها في نيويورك عام 41942 والتي نشرت بعد ثلاثين 


لهستس عد 


0 زكريا إبر هيم مشكلة البنيق دار مصر للطباعق ص 82. 
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سنة من إلقائها من على منبر كرسي اللسائيات العامة الذي أنشى آنذاك 
في المدرسة الحرة للدراسات المتقدمة بنيويورك . تَمَدُ الانعطاف 
الحاسم في تحول مسار الدراسات الفرنسية لاحقاً إلى الدراسات 
البسيوية» فقد اكتشفت فرنسا جاكبسون من خلال المقالة التي كتبها 
شتراوس معرّقا با" 

لقد اطلع شتراوس على اللسانيات البنيوية وانبهر بإجرائيتها في 
مجال البحث. ولذلك فهو يصرح في مقالة كتبها سنة 1952 إننا نريد 
أن تتعلم من الألسنيين سر نجاحهم. ألا يسعنا نحن أيضاً أن نطبق على 
هذا الحقل المعقد الذي تدور فيه أبحاثنا ‏ القرابة» التنظيم اللاجتماعي؛ 
الدينء الفلكلورء الفن ‏ تلك المناهج الصارمة التي تبرهن الألسنية كل 
بوم عن فاعليتها؟"”. 

فالبحث اللساني يقترب من العلوم التطبيقية» ويفيد في إعادة تأهميل 
اللغة وترتيب النصوص»ء وفق منظورات جديدة تعتمد البنيات اللسائية 
والمكونات التركيبية للغة. ولقد نقل ليفي شتراوس النموذج اللساني 
الذي كان في الأصل مركزاً حول النماذج التى تشكلها الكلمات في 


٠ : 1‏ اسم 2 5 م 3 

: جات إيمب تاانمةة العقد الاديبى فى القرك العمشرين؛ لمر جمة قاسم المقداث 
سدشورات وزارة الثقافة دمشى 1993 ص 207. 

6 2 3 , ك 5 اع العا اهم 

: لم نارد جاكئيسوت: لوم المنمو بث: بم حتيجعية نائر حك منشورات ززارة الثقافة 


دمشى 2001 ص 130. 
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تركيها وتواتر هأ وبنساتها الصوتية شةء شا ل هذا النموذج | لى البحث في 
الآلية التى يشتغل بها الفكر الإنساني وهو يستعمل اللغة» فينتقل 
الحالة العادية للتوظيف اللغوي إلى المستوى الثقافى. 

وقد توصل بذلك إلى أن الأشكال الثقافية لمختلف الشعوب 
تحكمها عللاقفات نثاىيه عدق تابعة م فيمة إنسانية واحدة: لتحكم 7 
حجوهر وكممة المجتمعات. ولذلك قما ينتحه الشعوب والمجتمعات يه 
يتشابه في مظهره بلى في البئية المكونة له. فالأسطورة نظام للتواصل 
والتعبير: يحمل الدلالاات المختلفة والمتعددة» ولللكه مشيلة لملبة اللغة؛ 
وتتحدد قيمة التماثل في أن الأسطورة مكونة من مجموعة من الوحدات 

كما أن هذه الوحدات مترابطة فيما بينها عبر تقاطعات وتعارضات 
مؤسسة لعلبيعة البنية؛ لكنها أكثر تعقيداً إذا ما قورنت بأسس اللغة. ومن 
خلال هذه المعطيات يرى شتراوس بأن التحليل البنيوي للأسطورة 
بإمكانه أن يشيد نظام يستشفه ويستنبطه من الفوضى التي توحي بها 
ميجموغة التعارضات والتنافضات والاختلاناات المطهرية للأسطورةة. 
والممارسات الثقافمة الممختلفة فى المجتممع. فالحشركية المجتمعية تنمعجم 
المجتمعية» والأنظمة المتعددة للتواصل بين الأفراد ومع المحيط الطبيعي 
والبيئى. وهذه الأفعال الثقافية تنتج لنا الخصوصيات التى تميز 


0ه - 


المجتمعات عن بعضها مظهرياً؛ لأن الثقافة جزء مركزي في بناء الهوية 
الااجتماعية. 

وسرى شتراوس "أن كل ثقافة يمكن اعتبارها بالدرجة الأولى 
مجموعة من الأنظمة الرمزية» مثل اللغة وقوانين الارتباط العائلي ونظم 
القرابة» العلاقات الاقتصادية» العلوم والفنون» والديانة. وكل هذه الأنظمة 
تهدف إلى التعبير عن مظاهر الواقم المادي والاجتماعي. كما يمكن أن 
تكشف عن طبيعة الصلة التى تحكم هذه الأنظمة الرمزية فيما بينها”". 
وهذا الطرح الذي نحن بصلدده يجعلنا تقدم النظرية البنيرية للثقافة 
المستوحاة من الأسطورة على أساس أنها نقلة فكرية تستند إلى 
معطيات الانتقال من نظرة للوجود التاريخيء من جانب رؤية النظرية 
اللسانية حول البعد السانكروني الآتي التزامني والبعد التعاقبي 
الدياكروني التطرري الزمني. 

فباعتماد شتراوس على الآنية؛ ورفضه للمبدأ التاريخي الثقافى» 
أسس لرؤية تقوم على إلغاء المفاضلة بين الثقافات» ورفض كل منهج 
يبني على مفهوم التطورية والتفوق العرقي. فالنظرية البنيوية الثقافية 


وريثة اللسانيات البنيرية» تنظر للثقافة كبئاء مستقل» وكل عنصر من 


اإععمدالا عل عصوعه'! ذّ «متاعنالمطم] :ومتتوعزة - ارم[ علبرولت )0١‏ 


عمع9 "آلا لع عصممأوممنتطاصسم اع عأاجره[م1اعهم5 ط1 ذكتاملاز 
ل عمةث] .تزماائللة 
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مكرناتها لا يمكن أن يدل إلا فى سياتقه الخلافي ممع مجموعة 
المكونات الأخرى. قيتكون النسق الثقافي من خلال العلاقات المكونة 
والرابطة للأجزاءء والمنتجة لقيم ليست هي محصلة الجمع بين 
المكونات» بل هي نتيجة لمجموعة العلاقات المتفاعلة التي تكون قيمة 
جديدة مخالفة لمجموع العناص 200 


2.1 النظام الرمزىي 


لقد أسس شتراوس» من خلال مجموع كتاباته: لنزعة تعمل على 
تخليص النظام الرمزي الثقافي من الاستنياطات المبئية على منظورات 
عينبة تبسيطية. فكل واقعة اجتماعية ثقافية تخضع في أساسها لنظام 
ثابت لا يمكن تغييره بسهولة: وعلى الباحث أن يهندي إلى البئية التي 
تتحكم في مجموع العلاقات الطافية والمائلة للعيان. وأن يعطيها البعد 
الرمزي الكافي الذي يخلصها من التلقائية ورد الفعل النسبى. 

ولعلنا نجد شتراوسء المتأثر بقوة بالنظرية البنيوية اللسانية؛ قد 
ساق نماذج متعددة من خلال مؤلفاته ومقالاته» ومنها مقالته المدشورة 
عام 1955 بعنوان الدراسة البنيوية للأسطورة”» التى يوضح فيها التماثل 
بين النظام الرمزي الثقافي والنظام الرمزي اللغويء على اعتبار أن الغاية 


1 1 
0 جابر عصفور: نثريات معاصرة دار المدى للثقافة والنشر؛ دمشن 1998. ص 214. 
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الأساسية لكلا النظامين هي التواصل؛ وأن ما يميزهما هو التكرار 
واللاستمرارية المميزة لكل فعل منظم يرئقي إلى مستوى القانون أو 
النظام. 

ومن هذا المنطلق بنظر شتراوس إلى العلاقات الاجتماعية في كتابه 
'البسيات الأساسية للقرابة" 18 عل 585ل أمعمعاه قع ولام لما؟ ده.1) 
(#تععةص الذي ألفه سئة 1949 على أنها شبيهة بالنظام اللغرى؛ لأنها 
مبنية على أساس الشبادل والحوار والتواصل الخاضع لضرابط النظاء 
الردمزيئ للمجموعة اليشرية. فالزواج كفعل اجتماعي لاا يجب النظر 
إليه برصفه قيمة غايتها التداسل البشري» أو اللقاء البيولوجي الميسط؛ 
بل باعتبار أنه نوع من التواصل المنظم. غايته الجمع بين مجموعتين 
بشريتين تقبلان بقيمة التبادل لغاية المصاهرة. 

فالكلام يتم عير تبادل الكلماته والزواج هو تبادل النساء وعق 
مجموعة من الطقوس المحددة لنظام متميز بالاستمرارية والتطورء شأنه 
في ذلك شأن اللغة. كما أن حظر زواج المحارم ينشأ من قيمة الهبة 
للآمرء وهى القاعدة التي جعلت الإنسان يتنازل عن جزء من أنانيته 
للآخرء وينتقل من المستوى الطبيعي إلى المستوى الثقافي”". 

فنشأة النظام الرمزري لدى الإنسان» جعل قيمة التماثل تنشا 0 


50 فاصعمع2 جح[ عل 5ع نقاتاء ات [ة 5ع" ناأوناتاد 65[ أعونتوطة 1 0 10 
3 م1967 قلعةا] .1 نالامتم 
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تبادل النساء كأدلة مثلها مثل الألفاظ اللغرية» إنها تمتلك قيمة الرغبة 
والتملك الفردي» وفي ذات الوقت هي موضوع لرغبة الآخر» وهي أداء 
للتواصل والارتباط به. وقيمة هذا البعد الجوهري في طبيعة التحول 
لدى الإنسان أهلته لأن يرتقي إلى مستوى إدراك حقائق تنظيمية؛ يعبر 
عنها عبر الوسائط الرمزية التي جعلت حياته تنتظم وفق سياقات 
خاضعة لمجموعة القيم التي يعتمدها كأساس لسيرورته وضمان بقائه؛ 
ومن ثمة الانتقال من مستوى الوجود الطبيعي البدائي إلى مستوق 
الحضور الثقافى. 

والعنصر الأساسي في كل تحول يكمن في الخضوع لنسق 
مضبوط؛ هو بئية النظام المتداول. ففكرة تبادل النساء وتحريم الزواج 
من الأقارب كما رأيتاء تحمل بعدأ تواصلياً من حيث كون الجانب 
الثقاقي هو الموجه للسلوك البشري» والمهيمن على الحس الغريزي 
الطبيعي. فقيمة الهبة ثقافياً منعت الزواج من الأم والأخخت والابنة: 
وقرضت منحهن للآخرين؛ وبالتائي التخلص من قيمة التملك الغريزية 
التي تنظر لنفس المرأة بوصفها من جهة موضوع رغبة تملكية جنسية: 
وفي ذات الوقت مرضوع رغنبة للآخر. فهي بالمعطى المنطقي وسيلة 
للتواصلء وهي هنا شبيهة باللغة المتداولة بين الأفراده وهذا التداول 
ليس في مستوى الكلماته بل بصفتها شيفرة اثفاقية تو اضعية. 
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ويرى شتراوس أن إعطاء مثال المرأة ليس ثابتأء ولا يجب أن بفهم 
على أنه حط من شأتها واعتبارها بضاعة متداولة» بل المقصود هنا هو 
جرهر وبنية النظام المتداول. فبالامكان إعادة صياغة المعطيات عكسيا 
ما دام النظام واحداً: "إن كل مجتمع يرى في نسائه قيمأ كما يرى فيهن 
أدلة. ويمكن أن يقال إن النساء يتبادلن الرجال» ويكفي لذلك تبديل 
الدليل (+) بالدليل (- ) وبالعكس دون أن تنخرب بنية النظام من 
جراء ذلك””2. 

فالتحليل بتداول التعبير عن الظاهرة بوصفها بنية عقلية مائلة في 
المستوى المنطقي؛ والواقعة الإنسائية السابقة يتم إدراجها من نسق 
علا ثقي؛ يجعلها تتخذ أبعاداً أكثر تركيباً وتشابكاً وتعقيئأ مما توحي به 


في ظاهرهاء وهو ما يمكن تسميته بالنسق الناظم للبنية. 


3.١‏ -_البنية والنسق 
والبينية بهذا المعنى ليست التمثل الأمبريقى للعلاقات الاجتماعية: 
وهذا النبموذجح محكوم بترابط عناصره المكونة والمنسجمة:» بحيث يؤدي 


1 1 1 5 ' 
: كلود ليفى شترارس: من قريب ومن يبعيا: ترجمة مازن حمداك» دار كعات 


للنراسات والدشر والتوزيع؛ ط! دمشق 20100 ص 170. 
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شتراوس التمييز بين السياقين» في الفصل الخامس عشر الذي خصصه 
للحديث عن مفهرم البنية في الدرس الأثنولوجي» يقرر بأن المبدأ 
الأساسي لمفهوم البنية الاجتماعية لا هرتبط بالوقائع المادية بل 
بالتماذج التي تتم صياغتها وفقهاء وحينها تغدو العلاقات الاجتماعية 
بمثابة المادة الأولية. كما أن البئية الاجتماعبة لا يمكن لها التحقق إلا 
إذا كانت تستجيب لأريعة شروط: 


أن تكون نقلاماً متماسكاً من العناصر التى يؤثر فيها تغيير / 


ديك 


٠. عتضبب‎ 


- أن يكون كل نموذج مكوناً لتحولات من الس نفسه. 
- أن يكون تصميم الدموذج معبرأ عن الوقائع والتحولات الواقعية. 
أن تكون ملاحظة الوقائع ممكنة وصياغة المناهج قادرة على إقامة 
التماذج” '. 
وحين يتحدث شتراوس في الفصل الرابع من كتابه الانثربولوجيا 
البسيوية عن العلاقة بين اللسانيات والأنثربولوجياء فإنه يتوجه بالتحليل 
نحو الأسس التي نتحكم في المسار الذي نتوجه من خلاله لدراسة 


النصوص الثقافية والأدبية: فيقرر أن التنصرص المتعددة مهما كانت 


ونام هل علق نكمهاة عتعوامممتطتسة :وقسهنا5 - تحن ] عمووزم 1١‏ 
06 عيبو .1010812 اك متلا عنتتاة عل 
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أشكالها؛ يجب أن نبحث فيها عن النسق المنظم للخطاب. 

فالنص الأدبي نظام مغلق لسانياً ودلاليأ؛ ويتشكل من مجموعة من 
الوحدات المحددة والدالة التي تجعلها بمثابة علامة. والقراءة البنيرية 
تعمل على ضبط الوحدات المكونة للمضمون فيه» ثم تصنيفها ضمن 
مستويات ومراتب متجانسة: وتعيين المستويات الدلالية والصوتية 
والتركيببة المكونة للخطاب السردي» ثم تنظيم هذه الوحدات المكونة 
وفق نظام محده”“. فالنص من هنا المنظور لم يعد مجرد سلسلة من 
البوحدات المضمونية» أو متتالية من الكلمات» بل هر تمظهر خطابي 
لمجموعة من الأنظمة العلامية المتداسقة ضمرم البنية اللسانية والبنية 
الثقافية. 

وهذه الوجهة المفهرمية التي يتبناها شتراوسء تجد جذورها في 
أطروحات سوسير الذي غير المفاهيم الإجرائية السابقة في دراسة اللغة؛ 
حين بين أن موضوع علم اللغة هو نظام العلامات وآلية اشتغالها بناء 
على السلسلة الصوثية للدال وانعكاساتها الذهنية والمفهرمية التي تحدد 
المدلرل» ومعنى اللفظة لا يمتحدد بعلاقتها مع الموضوع الذي تحيل 
إليهء بل بعلاقتها مع بقية ألفاظ اللغة» وهو ما يؤدي لأن تكون الدلالة 
ناتجة من العلاقة الخلافية القائمة بين الألفاظ. 


بصماط 10 .علقتتذعتصاد عنعمامترم ص3 :ووسوطة - انغ[ علسوات 1١‏ 
.3 مم23 ,1958 وعوط 
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ويشكل هذا النظام بسية قائمة بذاتهاء ومنه نصل إلى أن المقارية 
البنيوية للدص تستند إلى القراءة الداخلية والمحايثة للنص» وتلغي كل 
مرجعية خارجية عنه؟ فالدراسة الببيوية ترى بأن الدص يحمل ماضية 
وحاضره في آن واحد بداخله؛ ولذا فبالإمكان الاستغناء عن السياق 
التكويني الذي تخلق فيه النص. 

وقد اعتمد شتراوس ميدأ الفصل بين الزمن في مظهريه التاريخي 
واللاتاريشي أي التزمني والتزامني: وهذا بطبيعة الحال بالاستناد إلى 
التميير الذي أقامه دي سوسير بين خاصية اللغة والكلام. فيرى بأن 
الطابع التاريخي للغة والطابع اللاتار يخي تنكلام يتوافقان فى مستوى 
النص الأسطرري ويتمثلان مكرئاته. 


1 من نظام الجملة إلى نظام الوحدة الأسطورية 

لقد تناول شتراوس في الفصل الذي وضع له عئوان 'بنية الأساطير' 
(065الاد1 كعك عتداأن501 12آ) من كتابه الأنكرو بو لو جيا البتيوية» دراسة 
أسطورة أوديب» وخلص فيها إلى مقولة أساسية هي أن 'الأسطورة لغةاء 
وككل كائن لساني فإن الأسطورة تتضمن وحدات تكوينية: وهذه 
الوحدات ليست مضمنة لا 7 الغونيمات أو المورفيمات» بل تمتلك 
وجوداً مستقلاً وخاصاً بهاء ينتظم في مستوى الجملة تسمى الوحدات 
الأسطورية الأساسية 119111611168. 
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وعند مقاربة النص الأسطوري نعمد في البداية إلى تحديد المقاطع 
أو الوحدات الأسطورية وفق تسلسلها الزمنيء وإعادة تشكيل النص 
والوحدات الأسطورية وفق حزم معدوية متجانسة ومتشابهة ومتكاملة: 
مما يعني تجاوز التنظيم التسلسلي التتابعي للوحدات كما يعرضها 
النصء والانتقال إلى ترتيب جديد ينمط الميشيمات" إلى مستوق 
سطحي يرصد الزمن التاريخي للأحداث» وآخر عميق يتابع الوقائع 
وتفاعلها الآني”2. 

ويذهب تستراوس إلى أن العكاس التصرر السابق في المستوى 
الإإجرائي يتم عير إدراك الأسطورة كمجمو ع كلي متناسق لا تتحكم 
فيه الأحداتثٌ المنفصلة» بل حزمة أو مجموعة من الأحداث المتشاكلة. 
فمعنى النصر الأسطورى يجب استنياطه من خلال المزاوجة بين محور 
التركيب والاستبدال في ذات الوقت. وعلينا بالتالي 'قراءة الأمطورة» 
وكأننا بهذا القدر أو ذاك نقرأ نص أوركستراء فلا ندركه مققطعاً بعد آخر 
بل صفحة كلية بعد صفحة. وعلينا ألا نقرأ من اليسار إلى اليمين بل 


اله 


نقرأ عمودياً قى الوقّت ذاته 


ها علفعناعيتنة عنععامممتطامة :55 لئاح أن[ علنوا () 
)23 ععة2 روعط زم كعل ع اللاعيماد 


42 . 3 
. كلود ليفي شترارس: الاسطورة والمعنى» ترجمة بجي حديدي؛ دار الحوار 
للنشرء ط1] اللاذقية 1985!ء ص 41. ٠‏ 
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بالإضافة إلى ذلك فإن التصور الذي يسوقه ليفي شتراوس» 
بخصوص التشابه بين بنية الأسطورة وبنية اللغة» إنما يتجسد في المستوى 
الرمزي الذي يجعل الأسطورة مشحونة بمستويات تأويل دلالية تقافية؛ 
ترتقي إلى ما فوق المظهر السطحيء شأنها شأن اللغة التى ينتقل فيه 
المستوى التواصلي إلى حدود الرمز اندال على الوقائع؛ أو الإشارة إلى 
مسميات مكتفة الدلالة. 'والرمز في الأسطورة:.هو الذي يؤسس وجودها 
عامة ونسيجها خاصة: فالأسطورة بنية رمزية تشبه بنية اللغة. وهذا يعني 
أن الصور اللغوية المختلفة هي التي تدعم كيانها العام”2. 

إن قراءة نص الأسطورة - كما أشرنا سابقأ - لا ينبغي أن يتم وفق 
تتابعية تسلسلية» تماماً مثلما نقرأ كتاباً سطراً بعد سطرء وصفحة بعد 
صفحة. لأن لها بنيتها الخاصة» ونظامها المميز الذي يحتم علينا إدراك 
الأسطورة كبدية كلية شبيهة ببنية اللغة» تتشاكل وحناتها الأسطورية 
الأساسية أو "الميشيمات" لتشكيل المعنى الذي يعد جوهر العملية 
القرائية للأسطورة. 

فالأسطورة والمعنى مكونان مترابطان ترابطا شبيهاً بعلاقة اللغة 


والمعنى. ويورد شتراوس في هذا السياق تبنيه لما قدمته أسس النظرية 


0 سمير حجازي: قضايا النقد الأدبي المعاصرهء الفكر الحديث» الدار البيضا» 


3 ص 106. 


3) 


اللسانية» على يد كل من دي سوسير رجاكبسون» يقول: 'لقد كان 
فردينان دو سوسير هو الذي أوضح أن اللغة تتكون من عناصر لا 
تنفصم عراهاء هي الصوت من جهة أولى والمعنى من جهة ثائية. ثم 
قام صديقي رومان جاكبسون من عهد قريب بنشر كتاب سماه الصوت 
والمعنى وهما وجها اللغة اللذان لاا ينفصلان. لديك الصوته وللصوت 
معني: ولا يمكن للمعلى أن يقوم بغير صرت يعبر عنه. 

في الموسيقى يطغى عدصر الصوته أما في الأسطورة فيطغي 
عنصر المعتى'” 2. 

ويقوم عنصر المقارنة الذي يقدمه شتراوس هنا على أساس من 
توسيع المشابهة المرتيطة باليات البحث المتخصص. فمن جهة البحث 
الكمي يؤسس الباحث لما يمكن اعتباره جزءا من آلية المقارئة بين 
خصوصية الأسطورة وخصوصية اللغة: من حيث كونهما يعبران 
ويحملان جملة من الأنظمة الرمرية الدالة لدى مجموعة اجتماعبة؛ أو 


شعب من الشعرب. 
5١‏ الأسطورة والخطاب 


و فى هذا الصدد بعرر شتر او سس أن المنظومة الأسطورية لشعب من 


0 ص 0 3 83 ١‏ - 2 58 0 
١‏ خلود ليفي شتراز س: الاسطورة و المغنى؛ لم حريية صيعحجىي ‏ حديلي:* دار العحووار 
للتشي ط1 اللاذقية 1985 ص 43. 
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ل لشعوب هى بمثابة بشة خطابية) أو باختصار هي خطاب ب متداول. وعلى 
ل لباحث ألا تكرن دراسته اتثقائية لبعض الأساطير ير دون غيرهاء فالنظام 
الأسطورة شبيه بالنظام اللغريه ولا يمكن من حيث المبدأ لباحث في 
اللسانيات ان يضع قواعد لغة ما دون أن برصد مجموع كلمات اللغة 
المدروسة:؛ أو على الأقل جانباً أساسياً من بنية التبادل فيها والتراكيب» 
والجمل والتعابير والصيغ الأسلويية الممكنة”'. ش 

وقيمة التشابه المتوصل إليهاء تؤكد أهمية الدراسة البنبوية المعتمدة 
أساساً على البحث التركيبي للمكرنات الثقاقية للمجتمع. هذه 
المكونات التي لا يمكن التوصل إليها عبر البحث الاستقرائي التاريخي 
الذي لا يمكنه أن يصدف الظواهر بوضوح وتمام. 

إن الدراسة البنيوية تأخذ في الحسبان الخصائص المشتركة 
الحاضرة في البدية الثقافية للمجتمعء هذه البنية التي يمكن أن تتخذ 
جملة من التمظهرات الواعية وغير الواعية في فكر وسلوك المجتمعات 
المتعاصرة» سواء أكانت هذه المجتمعات كتابية أم شفوية. غير أن كل 
هذا المنتوج الذي تعتقده بعيداً عن إدراك العقل والمنطق» والذي ندعوه 
أسطورة: هو في حقيقة الأمر محكوم بضوابط وقوانين وقواعد نكوين 
للرموز والعلامات الخاصة بأنماط الفكر البشري» الذي يبقى متشابهاً 
دائماً في قلقه وانشغاله بشأن الحياة والوجود والأسئلة الكبرى التي 


1964 بللوآم سن كلمع باثنن 16 أ بان عرآ :ذمنسو50 - إنض بي[ علنو[) 0 
4 عم23] 
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تشكل انشغالاً أبدياً أزليأء وهاجساً متواترا للكائن البشري. 


| .6 - الأسطورة والمعنى أو البئية والشكل 

ومن هنا فإن الأسطورة تمثل قسماً من الفكر الموضوعي للإنسان. 
والرعسي بتداول وإنتاج النص الأسطوري وبئاء المعنى فيه لا يشترط 
الوعي بقواعده أثباء تداوله وإنتاجه. وهذه الخاصية مائلة في التداول 
اللغوي؛ فالمتكلم لا يراجع بوعي المستويات التركيبية والصرتية 
للجمل التي يتلفظ بهاء لأنها تشكلت كقدرة ذانية لديه؛ ولو فعل العكس 
لانقطع حبل الأفكار لديه وهو يتأمل ويدقق في إعراب الكلمات 
والجمز”'. 

ومن هذا المنطلق ينعين على الدارسين والباحثين تتبع الخصوصية 
البناكية للمنظلومة الثقافية المعبر عنها من خلال المكونات المتعددة 
لشقافة المجتمع؛ والتى تشكل الأسطورة قسماً مهمأ منها. وتشكل مكونا 
للرسالة التي تستئد لشيفرة الثقافة السائد وهذا الأمر يبقى ثابتاً مهم 
تعددت الأساطيرء 'فأسطورة ما تظل تحمل الحقيقة لهاء وألوان جديدة 
من الأسطورة لن تكون سوى مظاهر للرسالة نننسها". 


9 عبروط ل زم[ )1١‏ 
2 


روبرت شولز: البنيوية فى الأدب» ترجمة حنا عبوث منشورات اتحاد الكئاب 
العرب» 1984 حصن 86. 
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ويرصد ليفي شتراوس من جهة أخرى الخصائص البنائسية 
للأسطورة من خلال مقارنتها بالموسيقى؛ فيقر بأن الأسطورة والعمل 
الموسيقي لغتان يعبر كل واحد متهما بطريقته الخاصة:؛ لكنهما 
يشتركان في الاعتماد بصورة واضحة على عنصر الزمن. غير أن 
عالاقتهما بالزمن تتخذ بعلا محادا فهما تجمعان الدياكروني 
بالسالكروني؛ في سياق يجعل الإمساك بالزمن الواقعي ممكتأء ويتحكم 
فيه م خلال جعلةه يمتاز بالديمومة الأنية. 

ويعود ذلك إلى طبيعة البنية الخاصة لكل من الأسطورة والعمل 
الموسيقي. إنهما بمثابة آلة لإلغاء الزمن» فالمرسيقى تتعامل مع الزمن 
الفيزيولوجي الخاص بالمستمع؛ وعبر هذا الزمن تتراكب الأصوات 
والإيقاعات لتستقلل بزمنها الداخلي المحكرم بالية اشتغالهاء مما يؤدي 
إلى إنتاج كل متكامل منسجم ومتناغم: يخضع لسائكروئية داخخلية 
مغلقة على ذاتها. ومن خلال الاستماع للمقطوعة الموسيقية نحس 
ونلحظ بأنها أمسكت بزمن الأداء والتتسيق بشكل دائم مهما تعددت 
حالات الاستماع. 

كما أن علاقة الموسيقى بالزمن تكون وفق مستويين؛ الأول 
تاريخي طبيعي فيز يولوجي»؛ تتحدد معالمه وفى مقاييس مادية 
فيزيولوجية؛ أما المستوى الثاني فمحكوم بالإيقاعات المحسوبة وفق 


تباعد زمني خخاص» يرتبط بالخصوصية الثقافية. قالسلم الموسيقي 
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للبوتات والمقاطع يتلون بتلويئات مختلفة تشاغم مع أذواق وميول 
الجمهور الذى بعيد صياغتها من جديد ليكمل المتعة اللجمالية. 
فالمتلقي للنص الأسطوري: أو المستمع للمقطع الموسيقي يتحول إلى 
مدجر لفعل تفكيك الرموز والدلالات» ومن ثم إلى مستوعب ومنتج في 
آن للحالات الواعية واللاواعية للواقعة الفنية” '. 

إن هذه المقاربة التي تسعى لأن تكون ثابتة في لتائجها من خلال 
تعدد مجالات الممارسة والتطبيق تعد من الأسس التى تعمل على بلورة 
منطور منهجي؛ د يسعى لتأسيس مسار عملي يأخمذ العلوم الإنسانية 
والتطبيقات الثفائية الأنثريو لوجية؛ باتجأه المنظور النسقى الذي بو سس , 
لنظرية المعنى. هذا المعنى الذى تنتبجه علاقة الدوال بالمدلولاات» 
فتشكل مته دالولا أو دلالة نابعة من مسعى أساسي في فكر تمتراوسس 
وصو صياغة معاهيم جديدة | : لتفسير العالم انطلاقا و اليف لعقابل البنيبوق 
للأسطورة بوصفها تمثل حدود الفكر الميتافيزيقى الذي بعد انعكاساً 
لبنية ثقافية مجتمعية» وبين مكونات النسق الذي تخضع له آلية التركيب 
السردي والجمالي للنص العجائبي 
الها لم بين علاصره التي وإن كانت فى حقيقتها تمئل صورة عاكسة 


مم6 يضمام تامتقغللء ,اتنا ع1[ اع ندع عنا :ؤكتلةرة5 - ابم[ علوات ١‏ 
.26 ععوةظ ,964 1 
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لنصوص أخرئ؛ فهي قادرة على خخلق النسيج التركيبي والدلالي الخاص 
بها. وهر ما يقودنا إلى الحكم بأن تفسير الأسطررة من داخلهاء يعني 
بساطة أن نسمح للنظام الرمزي الكامن فيها بتوجيهنا الوجهة المنطقية 
للتأويل. 'فالمعنى في كل حال يتحدد بالمكان الذي تحتله الرموز في 
شبكة العلاقات التي تتضمنها الأسطورة بالذات” *. ويكون الوصول إلى 
نشكيل المعنى انطلاقاً من مستوى يستند إلى تنظيم المعطى الرمزي 
وفق منظومات متجانسة تعيد تشكيل وتوضيح المسار المنطقي للدلالة. 

نقد كانت الخلاصات والنتائج التي وصل إليها ليفي شتراوس 
بمثابة فتح باهر في مجال الدراسات الإنسانية والأدبية بالخصرص» في 
أورما وفي فرنسا بشكل خاص. لأن الامتدادات المنهجية والتطبيقية في 
مجال الدراسات الأدبية» وفي مجال القصة على وجه الخصوص: 
عكست ملامح توجهات شتراوس بشكل متباين لكنه واضح وجلي في 
أعمال بارت (1966): وتودوروف (قراعد الديكامرون 1969)) 
وجينيته ومدرسة باريس السيميائية ورائدها غريماس (علم 
الدلالة الببيري 1966)» وفي أعمال كريستيفاء وجماعة مجلة "تل كل 
اعنا0) 161 وعلى رأسهم فيليب سولرزء وكذلك في دراسات كلود 
بريموندء خاصة في كتابه منطق السرد (1973). 


1 ' ا 1 7 1 ٠١‏ ِ 
جون ستروك: البنيوية وما بعده؛ ترجمة محمد عصفور: عالم المعرفة: 


:فيفري 1996 ص 20. 
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اا. ‏ رولان بارت ( 1980 82,585 0مجام- 1915 ) 


1 النقد الجديد أو تجاوز النقد التقليدي 


إذا كان كلود ليفي شتراوس قد مهد الطريق للبنيوية الفرنسية لكونه 
القطب الثاني؛ أو لنقل المرتكز الذي قرب مفاهيم المعلم الأول فردنائد 
دوسوسيره فإن ذلك ينطلق من كون البنيوية اللسانية كانت الرافد الأول 
للبسيوية الأنشربولوجية؛ التي وصلت النظرية النقدية فيما بعد بالآثار 
والإنجازات التي تمثلها المدرسة الشكلانية؛ فالنظرية الشكلائية الروسية 
تمثل الإرث الككبير والنوعي الذي غذى الأطروحات التقدية اللاحقة في 
فرنساء ومن بعدها في بقية الأقطار الأوروبية. 

ولا يمكن طرح المسار النظري للنقد البنيوي دون الإشارة إلى 
الأفكار الجريئة التى قدمها الناقد البنبري رولان بارت الذي يعد من 
أبرز أقطاب النقد الجديد في فرنسا. وهذا من خلال الأفكار التي قدمها 
فى مسار المفاهيم المتعلقة بالكتابة؛ والنقد الأدبي» والعلاقات الوطيدة 
بين المسارات المختلفة للوجود الأدبي والتواصليء والجماليات اللغوية 
وإنتاجية النص الأدبي من زوايا جديدة؛ تبحث في آفاق الممكنات 
الأدبية؛ ومستندة إلى أولية اللغة والبئيات النصية. فكانت بذلك مسعى 
يعمل على نقد النقد التقليدي» ويطرح بدائل موضوعية لحقيقة اللغة 
ومنطلقاتها النفسية وانسجام بنيات الأجناس الأدبية. فيتم بذلك إعطاء 
تحديد لمفاهيم الجمال واللذة الجمالية والوضوح» بهدف صياغة 
ضوابط وأسس لما يمكن تسميته بعلم الأدب. .. 
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وهذا المنظور لا ينفي البحث عن قواعد البناء المعنوي والدلا لى؛ 
بل يعمل على صياغة المفاهيم التي تحدد التعدد في الكتابة والقراءة. 
فالدلالة كامنة في كل عنصر من عناصر الأثر الأدبي» ولا يمكن إِغْفال 
أي جزئية منه وثراء وغنى النصوص الإبداعية كامن في مدى قدرتها 
على صياغة اللاختلاف الذي يتأسسر حول المنظومة الرمزية المكونة 
لهاء ومدى استيعابها لنصوص أخرى تتقاطع معهاء سواء في مستوى 
المبنى أو المعنى. كما أن القراءة تكون من هذا المنطلق مرتبطة 
بممكنات التأويل والدلالة والرمز ومتصلة بدورها بالمنظومة الثقافية 
التي أنتجتها. 

وإذا حاولنا الاقتراب من النظرية البنيوية بحسب تصورات رولان 
بارت فإننا نجد أنفسنا فى مواجهة مسار متعدد ومتحرك. لا يثبت 
موقف واحد بل بلاحق فكرة مركزية؛ تقول بضرورة البحث فى جوهر 
الكتابة والإبداع والتواصل» ومكوناتها المختلفة. لقد الطلق بارت في 
كتاباته الأولى ناقداً متأثرا بالدزعة السوسيولوجية وانتهى سيمياتياً ثقافياًء 
بعد ما كان قد حدد المحاور البتيوية للمقارية النقدية الأدبية. إن مجمل 


كتابات بارت”' بدأت متأثرة بالمنظور الذي تفرزه الحركية الاجتماعية 


١ 1 7 - [7‏ 22 ا" م ع 
أصدر بارت قبل وفائه فى 25 فيفري 198/0 عدداً من الكتب؛ أهمها: الدرجة 
الصفر للكتابة 1953 ميشليه بقلمه 21954 أسطوريات 1957, عن راسين 
3 مقالات نقدية 196:1 عناصر السيميو لوجيا 21965 لقذ رحقيقة 21966 
-1 
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وتفاعل المثقف معهاء وهر ما نجده في الكتاباث الأولى حتى 
سنة 966 1. 

لقد بدأ بارت كتاباته ملتزماً: يحمل ملامح قارئ محلل» انتقل من 
الالتزام إلى الماركسية إلى البنيوية فالسميولوجيا. وتيدو ملامح ذلك في 
كتابه الدرجة الصفر للكتابة (عتننااتعة! ع0 ماع27 عمعيمء0 ©.[) حيث 
يعبر عن تكرين ملتزم متأثر ب ألبير كامي وجون بول سارترء هذا 
الأخير الذي درسه بارت كثيرأ ودافع عنه باستمرار. 

أما المرحلة الأخيرة فقد تحرر من سلطة الوصاية الاجتماعية» 
وغدا ناقداً يميل إلى المزعة الاستقلالية الفردية: فانتهى متحررأ من أي 
التزام سواء في تصوراته أو فى كتاباته. ووصل إلى الكتابة الأقل التزاماً 
والأكثر ذاتيةء هي كتابة اللذة والمتعة. لقد وجد بارت استقراره في 
النص أو متعة الكتابة» واستمرت دراسة اللغة وعلاماتها في تغذية نقده 
المتعلق بالكتابة: بل أصبحت الكتابة ونشاطها وسيلة للتعبير وغاية 


الرجود فى ذات الوقت. 


نظام المرضة 1967» س/رز سارازين 1970؛ امبراطورية العلامات 1970: 
صادر فوريه لايولا 1971» مقالات نقدية جديدة 21972 متعةٌ النص 21973 
رولان بارت 41975 مقاطع من خطاب عاشق 1977 الدرس 1978ء سولرز 
كاتباً 21978 الغرفة المنيرة 1980. 
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وبرى بعص البنقاد أن كتابات بارت يمكن تصنيفها لتمتد على 
ثلاث مراحل متميرة» يمكن أن ندعوها ثلائة أشكال من الكتابة أو 
ثلاث لغات: 
العامة المتنوعة: مث التاريخ: المعجتمع الب جوازي» السيميو لو جيا. 
به الم حلة الثانية المتمير: بالعملية جاءك تعد كنابة 
أسطوريات»: ويمكان أن تدعوها كتية نظام الموضة» أو 
القصيدة العلمية؛ فبارت سعى من خلال تنظيم الأنظمة الدالة إلى 
إقامة نموذج للسرد في مقاله التحليل البنيوي للسرد 
ج - أخيرا النص؛ لغة المرحلة الثالثة» وهي مكوئة من مجموعة من 
عشق الكتاءة. 
إن تعدد وتنوع وثراء وغنى الكتابة ومجالاتها عند رولان يارت» 
تلويتاتها. فهذا عمل يتطلب مشروعاً بحنيأ متخصصاً يتطلل التدقيق 
المعرفى فى مكرنات الكتابة البارتية. ومن هذا المنطلق علينا أن نبعحث 


ست ايه لاه للم ا ل الع مه م ١‏ مد عم ا 


عتلطعع1! 8[ ع0 اء عتلطئعة ”!1 عتتمغط؟ عقتذل سسقتالطا أه تصودة 135 01 


1943 بلتوعنا غال1وتع 1م قعططقظ خآ[ عل عمتيرعه'[ 5لرول 
.8 عموم 
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في الجوانب التي ميزت مساره النقدي بما يستجيب لأسئلة البحث الذي 
نحن بصدده. حيث لا يمكننا الاحاطة بكل الأطروحات النظرية 
والمفاهيم التي اقترحها في مساره التقدي الكبير» دون الابتعاد عن 
جوهمر مساءلتنا لمفهوم النقد الجديد عنده. ويصمب بعد ذلك الإمساك 
بخط محوري واحد نظرأ لغزارة الإنتاج النقدي؛ ولتشبعه وتوزعه ضمن 
منظورات مختلفة. 

ولتخطي هذه العقبة سنسعىي لتحديد محاور نراها أساسية فى 
المنهج النقدي ل رولان بارت» وفي ذات الوقت كانت لها انعكاسات 
مباشرة في المجال التطبيقي للنقد الجديد. ويمكن تحديد هذه المحاور 


|| .2 - تعدد الكتابة ووحلة اللغة: 


من المفيد الإشارة إلى أن معركة الصراع مع النقد الكلاسيكي 
ومنطقه في مقاربة النصوص الإبداعية» كانت قد تفجرت مع رولان 
بارت الذى حمل لراء النقد الجديد؛ والرؤية الجديدة في التعامل مع 
الإبداع والكتابة الأدبية. ولنقل القطيعة النقدية مع 'موروثات الخطابات 
البلاغية والسياسية والفلسفية الفضغاضة... وإعادة النظر فيما نج" “؛ 


1 م 02 1 1 : 5 ف الو ام اس 
' محمد برادة: مقدمة ترجمة الدرجة الصغر للكتابة» الشركة المغربية للناشرين: 


المتحدين» طث الرباط 5ن ]: صر 7 
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وبالتاني فإن بداية المسار في بحثنا المتصل يأثر النقد الجديد في النقد 
الروائي العربي» ستكون بمحاولة الكشف عن ملامح التميز والتفرد 
والخصرصية في أطروحات بارت الذي أسس لبيان النقد الجديد في 
فرنسا. 

هذا البيان الذي أعلنه بارت في صيغة مقالات ضمنها كتابه نقذ 
وحقيقة (62316 أ عناوأ]0:1) الصادر عام 1966؛ تضمنت ردوداً 


على كتاب ريمون بيكار الذي يحمل عنوان 'نقد جديد أم دجل جديد' 
( 12020510116 16[أ1158ام كلنت لالت ع[أعلانانل8) الصادر سنة 
6:؛ وكذلك على الحملة التى شنت آنذاك ضد كتاب "عن راسين" 
من طرف بعض الكتاب في الصحافة الفرنسية”"2. 


! د 
لأ يورد بارت في كتابه نقد رحقيقة مجموعة من الت . ات |! لقّاسية على د : 


رعلى كتايه (عن راسين) الذي أثار الزوبعة العنيفة» ومن هذه التصريحات 
والتعليقات ما قاله ريمون بيكار فى وصف بارت وكتابه: (دجل» المخاطر 
الأحمق» التحذلق؛ الاستقراء الضالء احتيال ثقافي؛ كتاب يثير التمرف جدول 
من الاستدلال المغلوط؛ احتيال ثقافي: نظرية شاذة: سطور مفزعة: تأكيدات 
مجنونة» نتائح قسرية؛ غير متماسكة وعبئية: حماقة: عبث وغرابة. كما أورد 
بارت عناوين حاقدة وعنيفة تبعض المقالات التى نشرت في الصحف رمنها: 
الحكم بالإعدام تنفيس قرية كريهة؛ بيرل هاربور النقد الجديد؛ بارت إلى 


مود التشهيرء لقد لوي عنى التمقذ الحديك و تيبر سا رأس بعص الدُجالين 
١ -‏ 
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وقد تضمن كتاب "نقد وحقيقة'؛ مناقشة لأهم المبادئ التى تتصل 
بالتقد الجديدء: خاصة فيما يتعلق باللغة:» والكتابة» والقيم النقدية؛ 
الوضوح والغموض في الكتابة والنقد؛ علم الأدب» والمفاهيم الأساسية 
لحقيقة الذوق والإبداع. كما طرحت إشكالية القراءة بين منضورين 
مضتلفي: هما القراءة الأحادية والقراءة المتعددة: والتمييز بين القارئئ 
والناقد؛! فالقارئ قد يكون هدفه هو البحث عن معنى النص.» وبالتالي لا 
يعدو عمله إلا أن يكون تكراراً للنص؛ في حين أن الناقد لا يبحث عن 
حل للغز المعنى في النص؛ أي إنه لا يجهد نفسه في البحث عن 
المعنى المركزي للنص أو عن قصدية المؤلف. 

ومن هنا أصبحت مهمة التاقد ليس الكشف عن معنى وتفسير 
أحادي للنص؛ بل إظهار مدى تعدديته في إطار المحتمل النقدي”". 
ويذهب صاحبا كتاب 'النظرية الأدبية الحديثة' إلى أن هذا الموقف تجاه 
الناقد وعلاقته بالتصرء والمبني أساساً على تجاوز مقاصد الكاتب بما 


يعنى التخلص. منْ وحواد معني مركزيق لننص: يشكل تجاوراً راديكالياً 


فاتفصل إنفصالاً تامأء ومن بين هؤلاء رولان بارث الذي أعليتموه سدة 


4 رولاث بارت: 00 و 5 ق تر جمة منثر ل يِ مركر الأنماء الحضاري؛ جذلا 


حلب سوريا 994اء ص 98. 
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لأطروحات كتاب "النقد الجديد” في طبعته الأنجلر ‏ سكسونية الذي' 
اهتمرا بفكرة توحيد معنى النص خارج قصدية المؤلف”. 

ولكن كان الإعلان عن مبادئ المقارية الجديدة للنئنص الأدبى قد تم 
من خلال كتاب 'نقد وحقيقة» فإن الممارسة النقدية الجديدة قد الطلقت 
قبل ذلك بوقت طويل. ويبشير بارت إلى ذلك في مقدمة كتابه حين 
يقول: 'لم يبدأ ما نسميه النقد الجديد تاريخه اليوم؛ فمئذ الاستقلال 
باشر بعضي النقاد المحتكين بالفلسفات الجديدة إعادة النظر في آدينا 
الكلاسيكي. وهؤلاء التقاد إذ هم يختلفون جداً عن سابقيهى فإنهم 
يستقلون أيضاً عن الدراسات الأحادية والمتنوعة التي غطت مجموع 
كتاببا من مونتين إلى بروست.. ولما صار الحال كذلك» فقد قام قائه 
على حين غفلة: فقذف هذه الحركة بالدجل» وأنشب ضد مؤلفاتها 
مخالب المنع.. "00 

إن بارت محق في رؤيته؛ لأن البدايات الأولى للاتقلاب علي 
أطروحات النقد القديم بدأأت مع شتراوس» وغولدمان» وشارل مورون 


الذي يشير إليه بارت في مقدمة كتايه 'عن راسين ؛ حين يقول: لقد 


اد سا ١‏ الا ا لسلا هده اتا اا اا اا ا ا ا اس لت 


(4ع. ‏ . ا ا" 5 -" , : 
'ن جيفرسون رديفيد روبي: النظرية الأدبية المعاصرة؛ ترجمة سمير مسعود» 
متشورات وؤارة العْقَاقة دمصق 02 ص 19 
/ 


2 ف اماه 8 5 
'رولان بارت؛ نقد وحقيقة: ص 30 
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كانت هناك دراسة نفسية متميزة سابفة؛ لمسرحيات راسين كتبها شارل 
مورون الذى نا مدين ين وبارت لفقسية أصدر كتايه الأول البرحة 
الصفر للكتابية عام 1953» وهو الكتاب الذي يعد بداية فعلية للتحول 
في مفهوم الكتابة الأدبية» ومقوماتهاء وأنواع الكتايةة الكتابة البيضاءء 
كتابة الصمتء كتابة الدرجة الصفرء اللغة الأدسية وحتيقتهاء الأسلوس 
وحجحرية الكاتب» الكتانة و علافاتها مع النسق الا جتماعي والسياسىي. وهذا 
الكتاب الذي شق من خلال بارت أفقاً جديدا فى التفكير الجمالى 
والأسبى؛ استمر مثيرأ للجدل والاختلاف إلى يومنا هذاء وكانت كل 
كتاباته اللاحقة بصورة أو بأخرى: تنويعاً لا يناقض جوهر الدرجة 
الصفر للكتاية. 

فالجوهمر الذي قدمه باردت فى هذا الكتاب هو الكتابة والااختيارء 
ينغي الحرية يككمن التعدد واللاخختيار سو أم بالنسية للكاتب أو القارئ 
والكتانة تجديد وتنويع داخجل الذاكرة الأدسة الكرى» فمن هنا تتفت 
الأفاق أمام لخصوصية الكتابة والقراءة والتأويل؛ ومك ه'اأ تتنوع 
ممكنات اللغة والأسلوب والدلالة» وتتراجع الهيمئة الطاغية للمؤلف 
وللتنميط النقدي الأحادي. و'باعتبار الكتابة حرية: فإلها ليست سوى 


لحظةء لكن هذه اللحظة هي من بين أوضح لحظات التاريخ ما دام 


للحناءء ات بأتباء5 نال 1005أللهه ,10010 اد :معطامو8 لرروامج 1١‏ 
1970 وانة”! ,وأضان:*] 
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التاريخ هو دائماً وقبل كل شي» اختياراً وحدوداً لهذا الاختيار”'". 
كما يمكئنا القول بصيغة أخمرى إن نظرية بارت النقدية تتمحور 
حول نقطة جوهرية تتصل بالإبداع في مجال اللغة أساسأء وعلى 
المنظومات الدلالية الفاعلة في الأدب من خلال التركيز على الآلية التي 
تنتج المعنى؛ لا على المعنى في ذاته. ولعل الأهمية التي اكتسيتها آراؤه 
وأفكاره والنقاشات المستفيضة التي تناولت أعماله؛ تتخذ منشأها من 
النظرة التي يعطيها لطبيعة اللغة الأدبية» وللغة في حد ذاتهاء والتي لم 
تعد جزءاً من علم العلامات”: بل هي جرهر كل نظام دلائلي. والنظرة 
المتفردة للكتاية بوصفها مظهراً ثابتاأ وقارا يعبر غرافولوجياً عن اللغة 
والأفكار. 
ولعل هله الحقيقة التي خصص لها بارت كتاب الدرجة الصفر 
للكتابة هي التي عملت على إظهار حقائق عدة: تتركز في أهمية الكتابة 
الأدبيةه من خخلال الأسئلة الجوهرية التي تتعلق يطبيعتها وبخصائصها 
ومكوناتهاء وعلاقتها مع مختلف أنواع النشاط الإبلاغي البشري 
الألخرى. 
١‏ رولان بارت: الدرجة الصفر للكتاية» ترجمة محمد برادة: الشركة المغربية 
للناشرين المتحديث ط3 الرباط 1985؛ ص 40. 
2 رولان بارت: مبادئ في علم الأدلة؛ ترجمة محمد البكريء دار الحوثر للنشر 
رالتوزيع ط2؛ اللاذقية 1987: ص 29, 
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وكما تقول سوزان سرنتاك في كتابها 'الكتابة بصدد بارت" 'إن 
الكتابة هي الشيء الذي يتحدث عنه بارت باستمرار. لا أحد على 
الأرجح مذ قلوبير» فكر بهذا التوهج وهنا الشغف في ماهية الكتابة”". 
وحقيقة الكتابة بالنسبة ل بارت» لا تمثل واقعاً ثابتأ طيعاً ومتجانساء 
يستدسخ باستمرار نفس الأنماط والأشكال والوحدات الأسلوبية. بل همي 
استثمار للغة» يتم وفق الشروط الاجتماعية والثقافية» ويتسم بالحيوية 
والحركية الدؤوبة المتمثلة دوماً لجوهر الفكرة الأدبية التي لا تنسجم 
مع البعد التاريخي للغة كنسق تواصليء؛ بل نؤسس للشكل الذي يحكمه 
التحول اللا نهاتي 

|3 مغهو م الكتابة 

إن الكتابة من هنا المتنطلق المشار إليه سابقاً تغدو استثماراً 
متجاوزأ للغة المتداونة» محكومة بدوافع نفسية وجمالية» تجعل منها 
هذه الدوافع تشتغل كبنية رمزية» تتجاوز اللغة المتواضعة إلى ما وراء 
اللغة (عترقع تن لمان |/ا)ء متجهة في سيرورة تتميز بالنمو المتشابك 
والمعقد؛ وبالتالي يمكن التمبيز بين الكتابة والكلام من حيث علاقة كل 
واحد منهما باللغة؟ فالكتابة "تبدو دائماً رمزية منكفئة» متجهة نحو 
١‏ 


سوزأن سونتاك: الكتابة بالذات بصند بارت؛ ترجمة محمد سويرتيء إفريقيا 


الشرق؛ د. ت؛ ص 27. 
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منحدر سري للغة: بيثم الكلام لا يعدو كونه ديمومة من الإشارات 
الفارغة التي تكون حركتها وحدها ذات دلالة. إن كل كلام ينحصر في 
هذا الاستهلاك للكلمات؛ وقي هذا الزيد المحمول دائماً إلى أبعد”'. 

إن الكتابة لغة من حيث كونها تمثل صورة للتاريخ الإنساني» غير 
أنها من جهة الحضور الفعلي تعد نقطة التلاقي بين اللغة والأسلوب» 
اللدين يكونان اللإمتداد الطبيعي للحضور الإنساني عبر تاريخه الطويل؛ 
قاللغة والأسلوب يتشكلان عبر مراحل مجتمعية متعددة تكسيهما البعذ 
الجمالي والروحي:؛ وتعامل الكاتب مع اللغة والأسلوب مقيد بسياقهما 
التاريخي. 

وفعل الكتابة يبقى محدوداً في نقطة التقاطع بين المكون اللغري 
وجماليات الصياغة؛ وهي معطيات قبلية سابقة عن الكائبه الذي يبقى 
مجاله محدوداً في المستوى الشكلي للاختيار من سياقات التاريخ 
اللغوي والأسلوبي؛ لتحقيق ذلك التواصل الجمالي مع المجتمع. إن 
أفقية اللغة وعمردية الأسلرب يرسمان للكاتب طبيعة ماء لأنه لا يختار 
أيأ منهما.. يوجد بين اللغة والأسلوب مكان لراقع شكلي آخخر هو 
الكتابة.. اللغة والأسلوب قوتان عمياوان» والكتابة فعل للتضامن 


| . 1 5 5-5 . اس همه - ١‏ ب (* 3 5-5 
: رولاان بارت النرجة الصهر للكتاية ير جمة سما “لعن الشركة المغربية 


للناشرين المتحدين» ط3 الرباط 1983: ص 41. 
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لتاريخى.. اللغة والأسلوب شيئان والكتابة وظيفة إنها العلاقة بين 


جل 


من هذا المنظرر تصبح الكتابة كتابة عبن الكتابة: والأدب أدبا عن 
الأدس» والأديب يختار بين مجتمعات عدة ولا يخلق مجتمعه لأنه 
موجود سلفأء غير أن قيمة الحرية تكمن في اختيار النسق المتلائم مع 
ذانية الكاتب الذي يبحث في ذاكرة النصوص والأشكال الكتابية» عما 
يقدم من خلانه مستوى دلا من التركيب اللغري والأسلوب الملائم 
يفرضه التقليد المتجده للتاريخ الأدسي. فالكائب وهو يختار شكل 
الكتابة بحرية» يبقى حاملاً للقيم الثقافية التي تنقلها اللغة والصيغ 
والأساليب. 

كما أن البحث الجديد عن شكل متميز للكتابة رهين بخصرصية 
التاريخ الثقافي الآني؛ وديمومة الشكل الكتابى تتآكل يفعل هيمنة الإرث 
المتراكم لأشكال الكتابية» وللدزعة المتجددة للتجارزء 'إنَّ اختيار كتابة 
وتحمل مسؤوليتها يحددان حرية.. ليس باستطاعة الكاتب أن يختار 
كتابة وسط نوع من المستودغ اللازمني.. فهناك تاريخ للكتابة. نظل 
الكتانة ممتلئة بتاريخ استعمالهاء فالكنمات لها ذاكرة ثالية تمتد بغموض 


وسهر دلا لات جديدلةة» والكتابة تدقيها هي تلك التسوية ما بين حرية 


الم 


ل . 0" زد أله 1 ا 
رولان بارت: اللرجة الصفر للكتابةق صص: 37. 


49د 


رذكرى» هي تلك الحرية المتذكرة بقرة» والتى ليست حرية إلا في 
إشارة الاختتيار”2. 

إن الكتابة هي دائماً سعي للرد على الأدب القديم وتهديمه» لفتح 
نوافذ جديدة على الأدب ذاته. فقيمة الأشكال الأدبية الكلاسيكية؛ تسكرن 
العم التاريخي للكتابة. غير أنها تبقى محاورة للأشكال الجديدة: 
استناداً لأفق التطور الدائم الذي يشكل هاجساً حيوياً للكتابة» وبالتالي 
فإن مسعى الكتابة هو إعطاء وجه آخر للعالم"2. غير أن الأساس الذي 
ينبني فوقه هذا البعد التغييري» والذي يعطي للكتابة أققها الجديد هو 
تجاوز الناسخم (50118161115)؛ الذي يؤلف بين مجمرعة من السياقات 
والصيغ والأساليب المحكومة بالتاريخ. لأننا كما يقول بارت في كتابه 
حفيف اللغة تعرف أنه ينبغي لكي نعيد للكتابة مستقبلهاء علينا أن 
نقلب الأسطورة. قميلاد القارئ ثمنه موت المؤلف. 


379 ام 0ن 
لمر جع السنابىقء م 1 


باتناعى بك ومملتلء ,عراعمم عبا5 :وعطاموظ لموألمج © 
7 ع0 ,1970 كارو ,كألالمظ نمتاعع] أ0ن) 

03 فانسان جوف.: الآدب عند رولان بارت» ترجمة عبد الرحمن بو علي دار 

الحوار طاء اللاذقية 2004 ص 129. 
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4.1١‏ أنواع الكتابة 


إن القيمة الأساسية لكتابة التجاوزء أو الكتابة البديلة» تتأسس على 
مبدأ تخليص اللغة والأسلوب من هيمنة التقليد الثقافى؛ بجعل الكتابة 
00 : د إاء ؛ اس اللدم 
ويستعمل, بارت لتو صيف دده الكتابة مصطلساً استعاره من بأحثب 
لسانى مغمرر يدعى بروندال 81021081 ؛ هذا المصطلح هو 'درجة 
الصفر للكتابة كاتقاقءع'! عل منعج نتعن ٠0‏ . ويعاني به الكتاية المريئة 
الأساليب» والتعابير المحفوظة. 

تبنى هذه الكتابة على نظام رمزى دلالى إشارىء يجعلها تبتعد عن 
التو صيل المباشر للمعانى الكتابة في درجة الصفر هى فى العمقٌ كتابة 
إشارمة وإذا شععا كتاية يلود صعغة" 2 ويتسم هلا الشكل م الكتابة 
بالحساد والصمت»ء والتواصل, ١‏ مانى مع سير ورة الدال اللغرى؛ تححيث 
تر فى عن أشكال الكلام البومى والتواصل اليسيط العادق بين الأفراد. 
فالكتابة الجديدة كتابة تتموضع وسط الصرخات والأحكام؛ دون أن 


١ ١ !‏ ِ 
"'رولان بارت: الدرجة الصفر للكتابة» ص 91. 


تشارك في أي واحدة منها. إنها كتابة بريئة: وهي نموذج آلبير كامرا في 


اس 0 مزل 
روايته الغريب” . 


وهذه الكتابة المحايدة غير المقننة؛ تهبئ لإنتاج صوص جديدة 
مختشة» متعددة ومتنوعة» مفترحة على التأويل وممكنات القراءة. إن 
هذه الكتابة تشتغل بمثاية دال غير لغويء؛ تعزز حضرر التوقع» من 
خلال هجرها للتتميط المتوارث لبلاغة الخطاب المعهودة. إنها تصبح 
بمثابة كتابة للغة خارج اللغة بل وضد اللغة» الحل هو خلى كتابة 
بيضاء متحررة من كل عبودية لنظام لغوي ملحوظ”. هله الكتابة التي 
تكون معياراً للتمييز بين النص الكلاسيكي وبين النص الحديث» وبين 
العمل الأدبي والنص. فالدص. هو نسيج.؛ لكنه ليس قطعة منتهية وجاهرة 
بتخفى وراءها المعنىء بل هو نسيج يشتغل ويتنامى عبر التفاعل الأبدي 
مع المتلقي: فالموضوع في النص يتلاشى عبر الشبكة السيجية» مثلما 
تتلاشى العنكبوت بفعل إفرازاتها في نسح شبكتها””. 

إن الكتابة المنشودة هي التى تمتحنا النص الكتابي" أو النص الذي 
يمكن أن يكتب عأنانامنره5””) أي النص المفتوح الذي يجد القارئ 


أ المرجم نفسهه ص 92. 
ل المرجع السايق؛ ص 91. 
100 ععوظ ,1973 ,انمعد سل كصمتائلث بعاءدعا بل «تمزجامع 1 (3) 


لعا ممناعع [له© باأبعد بل كدنمتتالع ,وتووعه ت/5 دعيو لمقامج 4١‏ 


أاعمة" 1970 كترة”] ملأعدان 
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نفسه أمامه مضطرأ عند قراءته؛ إلى إعادة إنتاجه: وإعادة كتابته» حتى 
متمكن من التراصل معه. فهذه الكتابة ضد الكسل الذهني» والارتخاء 
الفكري» إنها كتابة ذات حضور أبدي متجددة بتجدد القارئ» الذي يقرأ 
ويفسر ويفكك الرموز والإشارات» ويمارس عملية التأويل الدائم. فهذا 
التص ليس مجموعة محدودة م: الدلالات» بل هر مجرة من الإشارة: 
نص بلا بداية؛ والتأويل لا يعني أن نعطي للدص معنى» بل أن تبحث 
عن تعدديته الممكنة. 

أما كتاية النص القرائي' أو القابل للقراءة (»[1515ط)» فإنها تميز 
الأدب الكلاسيكي الذي يتفق فيه الكاتب والقارئ في مجموع الأساليم 
والأدوات الجمالبة. يستهلكه القارىئ: ولا ينتجه ليتواصل معه لأنه نص 
مسيج؛ مغلق بمنظومة محددة سلغفأء غير قابل للإنتاج مجددا ولا يقبل 
القراءة المتعددة المفتوحة. لأنها تعدمد أساساً على ما يشترك فيه 
الكاتب و القارئ» ومن ثم فالمعنى متجمد نسبياً ومغلق. 

إن التمييز الذي أقامه بارت بين الكتابي والقرائي» هو منظور يماثل 
المنظور الاقتصادي بين المنتج والمستهلك» 'فالدص المكتوب يجير 
القارئ على المشاركة في الكتابة والتورط فيها.. على أن يضطلع 
بالوظيفة الإبداعية التي بقيت حكراً على سواه ولا يبقى في دائرة 
اللاستهلاله 200. | 


ا------ 000 5 


ا , 1 1 م 
السيد إبراهيم: نظرية الرواية؛ دراسة لمناهج النقد الأدبي في معالجة القصة؛ 
دار قباء للطباعة والدشرء ط1 القاهرة 1998: ص 213. 
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إن الكتابة عند بارت بهذا المعنى صارت فعلاً إنتاجياً للقارئ يعد 
أن مات المؤلفه ولم يعد هو أصل النص؛ والسلطة الء حيدة القادرة 
على تفسيره. إله وسيط بين النصرص السابقة واللاحقة؛ وكتابته هي 
كتابة داخل الكتابة ولغة مأخوذة من المخزون اللغوي الواسع؛ "قالنص 
ليس سطراً من الكلمات» ينتج عنه معنى أحادي. ولكته قضاء لأبعاد 
متعددة تتزاوج فيها كتابات مختلفة وتتتازع: دون أن يكون أي منها 
أصليأء فالنص ناتج عن ألف بؤرة من بؤر الثقافة” 2 

فالنص الذي ينتجه القارئه هو النص, "الكتابي' المنفتح على التعدد 
القرائي؛ القائم على تجاوز الدلالات الثابتة والسطحية» والمتشكل من 
تقاطعات الثقافة الإنسانية الشاملة للأبعاد المختلفة للوجرد الإنساني؛ 
وبالتالي فهو غير خاضع للبيوغرافيا الشخصية للمؤلف ولا لخصوصيته 
النفسيةة 'إن النص مصنوع من كتابات مضاعفة» وهو نتيجة لثقافات 
متعددة: تدخل كليا بعضها مع بعضي في حواره ومحاكاة ساخرة 
وتعارض. ولكن ثمة مكان تجتمع فيه هله التعددية» وهنا المكان ليس 
الكاتب.. إنه القارئ.. فالقارمم إنسي من غير تاريخ.. إنه فقط ذلك الشخص 
الذي يجمع في حقل واحد كل الآثار التي تتكون الكتاية منها” . 


رولان بارش: موت المؤلف» مقال ضمن كتاس نقد وحفيقة؛ ترجمة منذر 


عياشي. مركز الاثماء الحضاري: طاء حلب سوريا 19944 ص 21. 


2 المرجع نفسه؛ ص 24. 
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ويستدعي بارت من خلال تطويره هذه الاراء حول الكتابة 
معطيات أكثر انطلاقاً في تحرير القارئ من المدئول الثابت للنص» 
عندما يتحدث عن شكل آخر للكتابة هو كتابة اللذة 2121516؛ وكتابة 
المتعة 701115538©86, فكتابة اللذة أو لذة الكتابة تتحقق عندما لا تكون 
هذه الأخيرة مجرد حاجة لغوية للتعبيرء وعندما يتخلص الكاتب من 
أنانيته ويضع القارىً في حسبانه» وينطلق النص بعيداً عن رتاية المألوف» 
فانتهاك التدفى المتتايع للنص هو ما يملحنا اللذة؛ رهذه اللذة لاا يمكن 
أن تتضمنها نصرص الأدب الماجنء لأنها تجهد نفسها فى نسم الحقيقة. 
إن نص المتعة هو الذي يزعزع المسلمات التاريخية والثقافية للقارئ» 
وبشككه في ذوقه وقيمه وذكرياته ويفجر أزمة في علاقته مع اللغة”'. 
والجانب الأساسي في اللذة هو جانب المتعة وهاته المتعة لا تتحقق 
إلا من خلال كتاية التجاوزء التي هي علم متعة اللغة: اوه ععنا)تروث'! 
عقعطلة! نال 011155311065[ قعل ععتتاانة ذا :انع . وعند هذا الحد 


تغدو الكتابة بالنسية ل بارت شغفا للكاتب والقارئ. 


1973 بلتلاعى حل كنمقتاله بعامدع] يبل عتوتةا! مآ نمعطصوظ لمقامج "١‏ 
6 0356 
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5.1 - مفهوم البئية أو بئية النص 

يقدم بارت في كتابه الذي يحمل عنران عن راسين 18201126 51115 ؛ 
الذي أصدره عاء 3؛ تصرراً جديداً لمفهوم قراءة النصوص 
الأدبيةء من منظور مغاير لما ألفته الدراسات الأكاديمية الكلاسيكية في 
فرنساء والتي تقارب النصوص الإبداعية من منطلقات خارجية. ولعل 
التهجم الشديد الذي قاده ريمون بيكار» الياحث الأكاديمي المتخصص 
في كتابات راسين من متنطلق بيوغرافي””“ إنما يتأتى من المقاربة 
المتعمدة في التعامل مع مسرحيات راسينء بوصفها كيانات مغلقة. 
وتتمتع بخصوصية بليوية تتحكم فى تكويتها المعطيات اللغوية 
والأسلوبية والموض و عاتية القائمة فيها. وهذا الأمر يحم بمعزل عن 
خصوصية الصملة بين المؤلف وكتاباته. أو المؤثرات الخارجية سواء 
منها التاريخية أو الاجتماعية» آو تلك المتصلة بالجانب البيوغرافي 
السيرى لحياة المؤلففب. 

ويبوضح بارت هذه القصدية المنهجية في مقدمة الكتابه حين 


يقول: "إن ما أقدمه فى هذه الدراسة لا يخص أبدا الكاتب راسين: وإن 


1 5 3 ا 

“أ صدر القسم الأول من الكتاب والذي عنوانه الإنسان الراسيني لأول مرة 
عام 204 ] من طرف النادق الفر نسبى للكتاس. 

جزل 013 علاوتطاء عصن عسوط روعطعدظ :كتمعن 1[ عل لوجم ١21‏ 


44 ععمم ,1975 عع ا اأع تنظ ,ركة12157]0411طلا 15أن للع 
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ما يهمني هو البطل الراسيني (186112160 16103 1,6) أو الإنسان 
الراسيني (7580171167 1.110170): وتحاشسيت الانتقال من المؤلف إلى 
الأثر والعكس: إن ما أقوم به هو دراسة قصدت أن تكون مغلقة: في 
عوالم المأساة الراسيئية» دون أي إحالة لمؤثرات هذا العالم؛ سواء 
اكانت تاريخية أم بيوغرافية. لقد حاولت إعادة تشكيل نوع من 
الاتثروبولوجيا الراسينية من منطلق بنيري وتحليلي.. أي وفق نظاء 
الوحدات والوظائف”2. 

فالمنطلقات التى حددها بارت في لهاية المقطع السابق» هي يؤرة 
الخلاف والاختلاف عماأ ألفته الدراسات الكلاسيكية أو التقليدية 
فالتعامل مع النص من منطلق بنيوي» يعني أنه يشكل نظاماً ونسقاً قائماً 
بنائه. وهذا النظام بإمكانه أن يحدث ديئامية خاصة: تمكنه من إقامة 
علاقات بين الأنساق تنضري في سياقها الدلالة» وفق آلية تجعل من 
لنظام اللغوي وتنويعات الأسلوب المحضرّ الأساسي لكل قراءة للنص 
الأبي. وهذه القراءة محكومة بإجابات القارئ وهو يواجه النص؛ لا 
بإجابات الكاتب. فالكاتب يكتفي بتقديم الدص والاكتفاء بالترقب» لما 
ستنتجه التأويلات الحرة للمتلقين» سواء فى مستوى عناصر القعبة أم 
في تماسك النظام اللغري. 


وم1اءع00[11) ملتناع5 تال كده تلع 2205 تبد؟ ندع طتحتوظ زموامج )1١‏ 
5عمة 1970 ققةظ ,ركتتا0ظ1 


- 527 - 


ومن هنا تصبح العلاقة الدائمة والمتغيرة هي بين العمل الأدبي 
والقارئء وهو ما يجعل من العمل الأدبي بحسب تعبير بارت؛ كاثناً 
عابرا للتاريخ (©2511151011010ة: 1 )؛ وهذا 'الكاتن هو نظام وظيقي 
ايت لا يتغير» يقف في مواجهة العالم الذي يتغير عبر الزمن”'؛ ومن 
نم تكون القراءة سعياً إلى الإجابة عن سؤال أبدي يطرحه العمل الأدبي 
عبر بنيته الثابتة» ومحاولات لا تنتهى لفك شفرته؛ وبالتالي نسقط كل 
الأحكام اليقينية والوثوقية المسقطة على النص من خارجه. 

فالنقد الجديد يتأسسء كما يقول بارته؛ على نشاط تفكيكي 
لشفرات النصء وهنا النشاط متصل بكل النقود الجديدة سواء أكانت 
نفسية أم موضوعاتية أم وجودية.. وهذا الأمر يفتقد إليه النقد القديم» بل 
لا يفكر قيه على الإطلاق. إن معنى النص يمر حتما بالكشف عن بنيته 
عن سرهف وعن جوهره. والعمل أو الأثر الأدبيى محكوم يبنية مكونة 
من نظام وعلاقات بين عناصر متسمة بالتماسك» على الناقد أو القارئ 
الكشف عن نسقها الناظم والمدجز لآلية التأويل فيها. 

ومن هذا المنطلق تعامل بارت مع مسرحيات راسين: حين بحث 
عن مسار الينية فيها مقتفياً أثر التقاطبات الدلالية» والثنائيات التقابلية 


7 ععقم .110 03 


1962-1980 وقع عار داه 13[ عل ستدى ع1 :دعطفموظ لمملمجم 20 
90 عع20 ,1980 مضو ركمنه2 تامنعع011ن) ,التباع5 ناك كتتم لل 
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والرمزية المتاتية من مجموعة الوظائف (1'070]1005) التي تتصل 
بمنظومة الأدلة المعبر عنها من خلال المكان (الغرفة» الغرقة الخلفية, 
الفضاءات الخارجية).؛ والإيروس بشكليه (الحب» والجس))؛ 
الخطيعة...0"... ساعياً في كل مرة إلى الكشف عبن الدلالة الرمزية 
المتصلة يبنية الفعل والأحداث المكونة للمأساة وهذا من خلال التعامل 
مع مجموع النصوص المسرحية ل راسين» وتنضيد عناصرها إلى 
وحذات منفصلة؛ لكنها مترابطة ومسجمة فى ذات الوقت: عبر صللات 
بينية مع العالم المسرحي الراسيني في مجمله”. 

وهذا الإجراء الذي استند إليه بارت فى مقاربة المسرحيات» يتقاطع 
من حيث الإجراء مع ما كان شارل مورون قد اعتمده في دراسته لنفس 
المسرحيات» وإن كانت مقاربته أكشر ميلا للمنظور النفسي. لقد قام 
بارت بالبيحث عن الوحذات الثايتة ووظائفهاء ليدجز من خلالها عملية 
الكشف عن الوحدات المتحولة في نصوص راسين؛ ويفصل الثابت عن 
المتحول؛ ليصل في النهاية إلى أن الصورة الأساسية للوحدات الثابتة 
تتمثل في مظهر البطل التراجيدي 1128101128 116105 1.6[ الذي تتعدد 


صور حضوره فى مختلف مسرحيات راسين. 


6 - 9 نقععة"١‏ رعمأعقظ “داك زكعدافتدظ الموامج 1١‏ 


5 عباوتاتت عالعكترامه 18 أمنوعتدهن2 مواوبرمء طابرم« عمن؟ 3 
4 ععة ,19066 عاتهة”! بتع اكللة 2 81م عل 
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فالوحدة التراجيدية تتسحب على مجمل الشخوص المسرحية كل 
في موقعه» سواء أكانت تمثل شخصية الأب الذي يمتلك مصير وحياة 
أبناته» أم كانت شخصية المرأة بتلويناتها المختلفة: كأم أو أخت. 
أو عشيقة؛ أم الأخرة الذين يتصارعون لاقتسام إرث أبيهم أم شخصية 
الابن الذي يتنازعه شعور مزدوج بين الخرف من الأب والرغبة في 
القنضاء عليه' “. فهذه النتيجة المحددة للإنسان الراسيني؛ كانت بطبيعة 
الحال» مساراً منطقياً للفراءة الببيوية الجديدة للنص الأدبي. 

كما يمكننا أن نعل الوحذة التراجيدية بمثابة بئية كبرى تمتلك 
الطافة التفسيرية للموضوع المعطىء وتتهيكل في سياقها شبكة العلاقات 
المجزئة ضمن البنيات الصغرى المنفصلة ظاهرياً إلى نصوص متعددة 
والمتماسكة في مستوى الإدراك الكلي لمجمرع الأثر الأدبي» "إن البنية 
الكبرى تأخذ لها حيزأ هامأ في ذاكرة القارئ» فالتفاصيل تهمل؛ 
والجزئيات تنسىء والبنية الكبرئ وحدها تقاوم النسيان» والنص دون 
نية بكرن قابلاً للترهل والبتر". والبئية الكبرى تشمل النص بمجمله 
أو الأثر الأبي في كليتهه ومن هنا يتحول العمل الفني إلى نص دال» 
إن نقد بارت في كتابه "عن راسين" تقد بنيوي لأنه يهتم بدلالية النصء 


51516 لال عتاوتطاه عتننا عه ,تعطامد8 تمك م1 عل ابتحسة ١‏ 
0ل عسو 


' صبحي الطعانه بنية النص الكبرى. عالم الفكره المجلس الوطني لاثقافة 
والفنون الكويت» المجلد 23 العدد الأرل رالثاني 1994: ص: 440. 
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بينما النقد المهتم بالمدلرل هو نقد موضوعاتي ثيماتي؛ ينتهي عند 
حدود المدلول» في حين أن النقد الأول لا يتوقف لأن النص متعدد 
المعاني”'. 

وقد سعى رولان بارت من خلال المبحث الأخير من كتابه 'عن 
راسين” والذي وسمه بعنوان ذي صيغة استفهامية تاريخ أم الأدب': 
سعى إلى مناقشة الأسس المنهمجية للمقارية النقدية الجديدة لبئية النص 
الأدسي الذي يقدر أنه علامة 51038؛ ومهمة الناقد هي الكشف عن 
الدلائل الخفية عبر تفكيك المؤشرات الدالة: المتضمنة في شكل 
الأسلوب واللغة. بل إن العملية فى مجملها تكمن في البحث عن 
الدلائل القى يمكن أن تتضمنها كلمة؛ أو مقطع شعريء أو مرقف»: 
أو مأساق أو الأثر بمجملة©. 

إن أساس الجهد النقدى البنيوى يستند إلى اليحث عن ثوابت العمل 
الآدبيء وهذه العناصر الثابتة تتمظهر من خلال اللغة التي ينتقل عبرها 
عالم النصء وتكون موقعاً لمجموع الأدلة المعير عنها بصيغ مختلفة. 
والأدلة عناصر قائمة بحضورها في ثنايا النص» ويمكن تحديدها 
وتصنيفها بشكل كاملء لتبقى عملية التأويل وريطها بالمدلولات 


#تبطعع1 قا عل عع عملطتمعة ”1 عل عفمغط عسمدخل :تمالط أ ددسو 17 
9 عع2ة ,كعطتيدنا خآ عل عتذيعهة: | مدل 


148 بعداعة؟ عررك :وعطامد8 لسممامج 23 
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مفتوحة لاجتهادات وقراءات المتلقي. فالدال الأدبي يحمل قابلية إنتاج 
مدلولات ممكنة متعددة؛ وئذا فإن القراءة هي فعل تأويلي لا يبحث 
عد المعتى الواحد داخخل التمصرء بل يسعى إلى الكشف عر ممكناته 
الدلاليةء 'فلكل دال مجموعة من المدلولاث المحتملة؛ والعلامات 
اللغرية تتسم بالغمسوض 31101816 وكل قارئ يفكك الالتياس 
والغموض حسب خخياراتو”). 

إن هذه الرؤية البنائية المتعددة تتناقض مع إيواليات النقد التقليدي 
لذي يقرر بأن الدلالة الحقيقية للعمل الأدبي تكمن في ما هو مصرح 
به وأن الأقكار والمعاني البارزة والظاهرة في النص هي فعلاً ما أراد 
الكانب أن يقوله. فالدال الأدبى يحيل مباشرة وبشكل واضح وشفاف 
إلى مدلول واحد محده كما أن اللغة والكلمات المعبر بها تتصف 
وتحمل المعنى نفسه سواء بالنسية إلى الكاتب أو القارى© . 

ومقهرم البئية الذي ينطلق منه بارت في أبحاثه كما تلاحظ؛ يستفيد 
في النهاية من ثنائية الدال والمدلول التى وضع قواعدها دو سوسير؛ 
فاعتباطية العلاقة القائمة بين الدال والمدلول هي التي تفتح أفق التعدد 


أمام القارئ» وتمنحه إمكانيات شتى فى صياغة منظورره التحليلى. 


160 :عييدم لبط[ 17 


[ذ3عع238 .رعتاولكتت عااعنانامة 18 امنوعيره2 :نوأود0 طبرن[ عورع5 2 
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ويصبح إنتاح الدلالة محكوماً بطبيعة العلاقة القائمة بين الدوال في 
سياقها النصي؛ وليس من منظور حمولتها المعنرية القبلية. والبحث في 
مسار الدلالة من هذا الجائب إنما يخضم لمفهوم النسق والنظام 
الداخليين للعمل الأدبي. فالبنية كيان مستقل محكوم بعلاقاته الداخلية. 

ويمتد مفهوم النقد الجديد عند بارت في كتاباته الأولى اللاحقة: 
حاملاً الرؤية المنهجية نفسها للتعامل مع النصوص الأدبية. ففي كتابه 
مقالات نقدية" 8361065تت (15ده85) الصادر سنة 1964: تناول 
بالدراسة مسرحيات شارل بودلير» وبرتولد بريخت» والمسرح القديم 
ويه في تحليل أعمال كتاب الرواية الجديدة خاصة روايات آلان 
روب غرييه؛ وميشال بيتور. وما يمكن تسجيله بخصوص هذه الأبحاث 
والدراسات» هو أن الفكرة المحورية الثابتة تكمن في رفض الاستناد 
للمكونات التاريخية والاجتماعية الخارجة عن النص في عملية التحليل؛ 
كما يضيف عنصرأ جديداً لمفهوم البدية» يتحدد من خلال نظرته 
للكاتب الذي يرى فيه مؤلفأ للنصورص وليس مبدعاً لها. 

فنشاط الكاتب هو القيام بالتدريع والتركيب الأسلوبي والسياقي 


لمادة موجودة سلفاً"'“. هذه المادة قوامها التراث الانسائى والاجتماعى 


كعة2 بلتباعءة بحل قدمنالء 2 لالع 5 :وعطاتةة1 لمنأن] 17 
14 عبتية2 ,1964 
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والثقافي: هسذا المخرون الهائل الذي يقتني منه المؤلف ما يلائم 
موضوعه:؛ ويشحله وفق نظام يقوم فيه يتغيير الوحدات المنجزة سلفاً 
وتركيبها بما ينسجم مع شكل المعنى الذي يقصله. 

كما يؤكد بارث أن المقاربة البنيوية التي تستند إلى كونها متتائية 
من الأفعال المنظمة بعمليات ذهنية؛ غايتها إعادة تشكيل الموضوع 
المدررس «(00[61))»: بحيث تظهر هذه العملية وتبرز الآليات والقواعد 
التي تحكم سيره والوظائف التى يتأسس وفقها. فغاية النشاط البنيوي 
نيس مجرد البحث في إعادة تشكيل الموضوع» نخلق موضوع شبيه به 
وممائل له؛ بل على العكس من ذلك تماماء إنه العمل على نه, 
لموضوع من خلال إعادة إنتاحه وقق تصور منتظم “> ب ان يخضع لآلية 
التفكيك والتركيب. فالتفكيك أو التقطيع غايته قصل العناصر والأجراء 
المتحركة في 07 والتى لا ينتج معناها إلا من خلال الوضع الخلافي 
مع عناصر أخرى» والتى يسهم التركيب الجديد في صياغته. 

وهكذا تغلو البنية والمقاربة البنيوية إنتاجأاً للنص من خلال 
محاورته من اللاخل» وفق شروط ثابتة تتحكم فيها مكوناته الأساسية 
سواء أكانت لغوية أه أسلوبية أم صورية أم معرفية. كما أن العمل 
لبسيوي يتحاشى الإسقاط الذاتي للمحلل» لاله إزاء الكشف عن نقظاه 


214 عبروط 0ن[ )1١‏ 
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خاص مكنون في الخطاب. إن غاية المحلل هي إعادة اكتشاف السبيل 
الذي سلكه المعبىء» حتى يتمكن من فهم أمثل للمسار الذي تتحدد من 
خلاله صررة التاريخ والأشكال التي أنتجها. 'فالإنسان الببيوي”'' كما 
يرى بارته لا يرفض التاريخ بل يسعى لأن يحدد الأشكال والنظم التي 


|6 بنية السرد؛ 


لقد عمل رولان بارت من خلال مجمل كتاباته» على فتح المجال 
نصي على القراءة الجديدة التي تؤسس لمنظورات تملح الحرية 
للقارئ في كشف وسبر أغوار النصوص الإبداعية المختلفة؛ وفق مسار 
منتظم ومؤطر بالية البحث عن نسى ناظم. وإذا كان عمله عن راسين"' 
قد أحدث اتقلاباً وقطيعة منهجية مم النقد الكلاسيكيء وأسس للرؤية 
النقدية الجديدة في مقارية النص السردي: فإن المسار النقدي ل يارت 
تعزز من الناحية الإجرائية بنشره لمقاله المنهجي 'مقدمة في التحليل 
البسيوي للسرد»ء الذي نثره عام 1966. وانذي ضمنه البحث في 
مكونات النص السردى بتنويعاته المختلفة؛ حيث توصل إلى جملة من 
النتائج القابلة للإنجاز في مستوى التحليل. هذه المستوياث التي يتمظهر 
من خخلالها السرد تمثل بنية متشابكة تحكمها عناصر تحليلية هي: 


تخا ب 


9 عيعة زا[ 07 
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مستوى الوظائفهء ومستوى الأفعال: ومستوى السرد أو الخطاب 


السردى. 
!1.6.1 - مستوى الوظائف 0261025 85ا: 


يذكرنا هذا المستوى بما كان قد أشار إليه بارت فى مقدمة كتابه 
'عن راسين» حين أكد أن غاية دراسته هي الكشف عن الوظائف 
والوحدات للقيام بالتحليل”'. والرظائف التى يقصدها هي الوحدات 
البنائية السردية الصغيرة التي يتأسس وفقها الخطاب السردي» وتتشكل 
من مجمل مكونات النصص ع تتعددء فد سس لتشمل مقاطع بأكملهاء 
وقد تتضاءل لتكون فى مستوى الحزئيات اللشظطية» كالكلمة' التى 
تحمل معليء وتحمل سواع إلى صقة أو حال ل أو علا فق أو حر كه أو 
فعلء أو إلى غيرها من الوحدات الصغرى الحاملة للمعنى والمتمظهرة 
لسانياً فى صيغة اسم أو قعل أو حرف من حروف المعاني» أو ضمير. 
هذه الوحذات التّى تندرج فى سياق البتية الكبرى والكلية للنصء تكرن 
وظضفتها هي العمل على تماسك البنيةء سواء بخلق الانسجام بين 
العناصرء أم بالقيام بالوظيفة الخلافية المنتجة للمعنى. ويتقسم مسترى 


5 عمد رعولعقة! نلك تدع حدظ لمجاممر 1 


ال علقتتطعدصاة عونا اقمع '[ 2 لمتءدسلمتام[ :وعطموط لموامج 2 


14 غتبة1 ,1966 ,16 1103ق لم01 ) 111 1111نت 
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الوظائف إلى قسمين هما: 

أ الوحدات الوظيفية التوزيعية: وهي الوحدات التي تلتشر على 
مساحة النص السردي» وتكون مبنية على أساس التوقع المنطقي 
والافتراض السببي» وهي تقايل الوحدات الوظيفية عند 'فلاديمير بروب 
هه :7120131"؛ فإذا مثلت وظيفة من هذه الوظائف فعلاً فإتنا 
تنتظر بعده ردة فعل» وإذا أشارت إلى حدث فإننا نتوقع أن يكون مقدمة 
لحدث مقابل» أو سلوك ما سيتلوه. ويورد بارت أمثلة لهذه الوحدات 
التى يسميها 'الوظائف؛ من ذلك ما قدمه توماشفسكي الذي يشير إلى 
أن الحديث عن امتلاك مسلس في ثنايا السرد. إنما يذكر ليستخدم 
لاحقأء كما أن رفع سماعة التلفون يتبعها فعل إقفالهاء والدخول إلى 
المكان يستوجب الخروج منه وهكذا تتوالى الوظائف الترزيعية عبر 
مسارات شتى ولا نهائيةء تسهم فى ترضيح البئية الحدثية لمجرى 
القصة. والسمة المميزة للوظائف التوزيعية أنها تتصل بشكل أساسي 
بالأفعال. 

وتنقسم الوظائف التوزيعية إلى قسمين: الفسم الأول هو الوحدات 
التوزيعية الآأساسية التى تكون الهيكل الأساسي للدص السردي» وهي 
بمثابة العداصر البنائية الأساسية التى لا يمكن الاستغناء عنهاء ومبنية 
على أساس مئ الترابط السببي والمنطقيء في حين تكون وظيفة 
الوحدات التوزيعية الثانوية هي ربط الصلات وملء التجاويف القائمة 
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بين عناصر الهيكل الأساسيء وتوضيح المسارات المرتبطة ببنية السرد 
الأساسية» فهبى سرود صغرى جزئية ضمن البنية الكبرى. ويشير بارت 
لى أن الوظائف | لتوزيعية تميز السرود المبنية على الفعل والحدث 
كالحكايات الشعبية'؟. 

ب الوظائف الإدماجية 111681811765 لامقع ره أو القرائن 
15 : وهي الوحدات التى تتسم بكونها تحيلنا على هيئة أو صفة 
تتعلق بمكونات المتن الحكائيى من شخصيات وزمان ومكان. وتلقسم 
هذه الوحدات إلى قسمين مختلفين يقوم كل قسم برظيفة محددة في 
السره؛ القسم الأول يقوم بوصف المشاعر والأحاسيس والطباع 
والصفات الخاصة بالشخصيات؟ ويقدم القسم الثاني معلومات عن 
لأماكن التي نقع فيها الأحداث وأزمنتها. وتتسم هذه الوحدات» 
باختلافها عن الوظائف التوزيعية» بأنها غير أساسية في مادة الحكيء فلا 
يؤدي إغفالها أو إسقاطها من سياق البنية الأساسية إلى حدوث اختلاف 
في مسار القصن: لأن طابعها التراكمي” غير السببي هو المتحكم في 
خصوصتها. وتميز هذه الوظائف النصوص السردية ذاتث السبعد 
السيكولوجيء أو تلك التي تكون مخصصة لدراسة شخصية ما. 


15 ععبوظ لزن[ 11) 
15 عهحجظ لزن[ (2) 
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ويستنتج بارت صن خسلال العداصر الوظيفية الأربعة السابقة ما 
يدعوه بالنحو الوظيفي للسرد'”؛ أو صيغ تركيب الوظائف داخخل 
السرد. هذا النحو الذي يطبع السرد بصيغتين هما: التوالي» والاستتباع؛ 
فالترالي معطى يختص بالهيئات والحالات وينظم التوارد الزمني 
للرفائع؛ في حين أن الاستتباع يدرس العلاقة المنطقية السببية للأحداث 


والمو اققي: مهما مأن موشعم ورودها في السر د. 
26.1 - مستوى الأفعال 208005 85.ا: 


رهو المستوق الذي تتحدد من خلاله مجموع الأعمال المنجزة في 
النص السردي» والتي يتم تحديد الفاعلين فيها والمفعول بهمء تماماً 
مثلما هر محدد بالعلاقات التحرية في الدراسات اللغرية. والنكر 
للفاعلين ومن يقع عليهم الفعل في النص السرديه لا يجب أن يكون 
برصفهم كيانات بشرية ذات أبعاد نفسية» بل كعوامل نحوية تقوم 
بالفعل أو تتلقاه. إن الشخصيات كائنات من ورق»ء وليس لها أي وجود 
نعلي ولذا يمكن اعتمادها في سياق أشمل هو الوظيفة العاملية التي 
تؤديها دامل النصرء كأن تصنف ضمن الوظيفة العاملية وفق محور 
الاستبدال: المساعد المعارضء النات الموضوعء المرسل المرسل إلية. 


7 عهوظ ل نطاذا 
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مستوى الشخصيات من خلال الأحداث؛ بل من خلال إدراج هذه 
الأحداث» وعلاقتها بالشخصيات ضِمن محاور عملية 1"]315. هذه 


المحاور هيبي" مور الرغية وات 00 سور التواصل 
2,110 ومحور الصراع . 


3.6.1١‏ مستوى السيرد 0731530001 2ا؛ 

يتعلق مستوى الخطاب بالجانب الإنجازي للغة داخل النص 
السردي؛ وبمجموع الرمورز والعلاقات اللغوية القائمة التي تربط بين 
السارد المرسل؛ والمتلقي في الندص. وتتمظهر من خلالها مختلف 
الوحدات الوظائفية التكوينية. كما أنه لا يمكن إقامة سرد دون وجود 
ساره ودون ستلق أيضاً. فالراوي والمروي له يمثلان حضوراً أساسياً 
في النص السردي. ويشير بارت إلى أن هناك مفاهيم تقسم الساردين أو 
الرواة إلى ثللاثة أنواع. 

أما النوع الأول فيكون مشخصاً. معروفاً ومحددا. أي إن الذي يقوم 
بعملية السرد شخص يحمل 'اسماء إنه المؤلف الذي يتبادل مواقف 
الشخصيات من حيث تولي دورها السردي. أما النوع الثاني فهو يمثل 
السارد اللا شخصي (ع675016!!1م12) الذي يتماهي مع نوع من 
الورعي المتعالي الكلي: وهذا السارد يعرف الشخصيات في مستواها 


3 غ238 نط1 ١‏ 
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الخارجي والداخلي. أما النوع الثاني فيمثل السارد الذي يحدد سرده في 
مستوى ما تعرفه وتراه الشخصيات فقط» فتتحول العملية السردية إلى 
شكل, تداول للسره بين الشخصيات. 

ويشير رولان بارت إلى أن الأنواع الثلاثة السابقة تشكل عائقاً آمام 
التحليل» لأنها تعامل الراوي أو السارد والشخصياتء على أنهسا 
شخصيات حقيقية واقعية: فى حين أن 3 من السارد والشخصيات» 
هي كائئات من ورق» والراوي الفعلي لا يمكن أن يكون هو المؤلف, 
لأن الذي يتكلم "في السره' ليس هو الذي يكتب 'في الواقع والحياة”". 


5/2 شيفرات السرد أو القراءة النصية: س/ ز‎ 7.1١ 

يعد كتاب 'س/ ز' (5/7): من ء بين أهم كتب بارت التي نالت 
اهتمام النقاد وال احثين المهتمين بالدراسات النقدية السردية الجديدة 
وذلك لطابعه المختلف من حيث الإجراء فى تحليل النص السردي من 
جهة: ولكونه يمثل تتوعاً جديداً في المقاربة الينيرية. ف بارت الذي لم 
يتنازل عن مقولاته الأساسية حول البنية» وآليات التفكيك والتركيب» 
اعتمد أسلوباً مغايراً؛ رأى فيه بعض التقاد أنه الخط الفاصل بين 
مرحلتين ميزنا حياة رولان بارت؛ إذ يمكن للمرء أن يفصل بين 
انمرحلة البنيوية وما بعد البنيوية في أعمال بارته من خلال عملين لا 


5 عوط ,لزط[ 17 
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تفصل بيئهما سوى أعواه أربعة» وهذان العملان هما: 

"مدخل إلى التحليل البنيوي للسرد؛ 1966. 

وكتابه الأكثر شهرة "س / ز سارازي:": عام 701970. 

وبستئد الكتاب الثاني أساساً إلى الحلقات الدراسية ائتي كان بارت 
قد أقامها بين عامي 1968 21969 وتناول فيها بحثاً مسهباً لقصة 
الكاتب بلزاك (813236): عنوائها سارازين (531185112110). 

إن كتاب 'س /ز' يشكل تحولاً حاسماً في مسار التحليل السردي؛ 
حيث إن بارنته الذي قدم في مقاله حول التحليل البنيوي للسره ‏ كما 
أشرنا إليه سابقاً ‏ منهجية تشكل وتنظم الدرس النقدي للسرد وفق 
مجمرعة من القواعد والاقتراحات التي تجعل النص السردي قابلاً 
للانفتاح وسبر أغوار» انطلاقاً من مجموعة الفرضيات المستلهمة من 
الدرس اللساني السوسيري» والمقاربات الشكلانية» وكذلك بالتقسيم 
الوحداتي الذي اعتمده ليفي شتراوس. فإننا نجد بارت في كتابه 'س /رز' 
ينتقل إلى مقاربة جديدة تنضمن تحديداً جديلاً لبدية السرد وأفق 
تحليلهاء تعتمد على فتح ممكنات التحليل على الآفاق الاختلافية. 
فتغلو عملية القراءة البليوية غير متمصة وغير متمذلجة. فلكل نص 
مفاتيحه وشفراته ويديته التي لا تتقاطع بالضرورة مع بيات التصوص 
السردية الأخرى. 


ليونارد جاكسون: بؤس البنيوية» ص 229. 


كرس 5 


ويسوق بارته للتدليل على ذلك في القسم الأول من الكتاب تحت 
عنوان التقييم (24102لالة6' 1)) مقولة مؤداها "أن بعغر البرذيين 
يرون العالم أو منظرأ طبيعياً بأكمله في حبة فاصولياء وهو ما أراد 
المحللون الأوائل للسرد فعله حين نظروا إلى جميع سرود العائم من 
خالل بنية واحرة”2. فهذا المدخل فى بداية الكتاب يشكل ملمحاً 
للانقلاب الذي حدث لدى بارت في مقاربة النصوص السردية» حين 
يقرر أن لكل نص سردي بنيتهء ولا يمكن إسقاط مقاييس الشكلانية 
1 لوظائفية على جميع ال لنصوص الحكائية» لأن التصوص س تفقد. 
اختلاقيتهاء وتصير نمطأ واحدأ مكروراً ومعاداً بطريقة غير مرغوب 
فيها. 

كما أن التحليل السردي لا يجب أن يتعامل منذ البداية مع بنية 
النص الكليةء بل عليئا القيام بتجزتتهء وتقيمه إلى وحدات قرائية 
85]؛ فالنص الدال حين يجتزئؤ إلى وحدات ومقاطع قصير 
تتحطم قوة تماسكه السطحية وامتداده مما يجعل التحليل صعباً: و ؛ وهذا 
ما يمكننا من البحث في بنيته العميقة» والكشف عن الاستراتبجية التي 
تمت الصيغة وفقها©. فالقارئ مطالب بتحطيم شبكة النص» وإتاحة 


9 ععة8 ,5/7 :وعلطاموظ لسولمع 1 
1 عننة2 ,م5 :وعطتموظ الضسقامع 20 
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المجال لتفكيك وحداته التى تمكنه بعد ذلك من الانطلاق في القراءة 
بصورة تعارض الطريقة الكلاسبكية المدرسية؛ فالنص يعيبر باستمرارء 
وبطرق شتىء عن لا نهائية القراءة. 
وقد قام بارت بالفعل بتطبيق منهجه. حين قسم قصة ‏ س /ز' 
إلى 561 وحدة قرائية متتالية تتباين في طولها بين مقطع بأكمله؛ أو 
كلمة واحدة. ثم قام بتحليل هذه الوحدات القرائية في ضوء شيفرات 
الدص الخمس التى حددها كما يلي: 
1[ الشيفرة الحدثية التعاقبية للأفعال المؤلفة للسرد (الأحداث) 
ورمئ لها ب '801م؟ 
2 الشيفرة التأويلية ورمز لها ب خ21لآ. 
3 - الشيفرة الرمزية ورمز لها ب 51/04. 
4 الشيفرة الدلالية والتى تمثل فيها الدوال (501265) فقد رمر لها 
لاقاة. 
5 الشيفرة المرجعية وهي تشير إلى شيفرات متداولة ثقافيأء ورمر 
لها ب 212:8". 
ووجد أن هذه الشيفرات موجودة ومتمظهرة في ثلاث وحدات 
قرائية هي: العنوان والجملة الأولى من القصة التي جزأها إلى وحدتين 


25 معو 0زم[ 11 
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فرائيتين» وهذله الو حدات هي: 
1 سارازين 
2 كنت مستغرقاً في حلم عميق من أحلام اليقظة. 
3 التي تأحذ حتى أكثر الناس حركيةء وذلك في حفلة من أشد الحقلات 
من خلال هذه الطريقة الجديدة في القراءة السردية؛ نستنتج نظام 
التالي والستعاقب الحدئي؛ قبل أن نستفرق فى مستويات أخرى من 
التحليل» فالأساس الأول الذي ينبني وفقه فل الحكي؛ هو التتالي 
المستمر للأفعال والوقائع المختلفة والمكونة لجسد السردهء وفي هذا 
المستوى بسجل بارت الشيفرة الأولى (الحدثية). 
فمنوان القصة سارازين' يبقى محل تساؤل متعدد ومتنوع؛ مل 
سارازين اسم لشخص؟ أم هو مسمى لشيء ما؟ هل هو ذكر أم أنثى.؟ 
ويبقى السؤال مطروحاً عبر الوحدات القرائية إلى أن نصل إلى الوحدة 
3+ حين يتجه السرد اتقديم سيرة نحات اسمه سرازيم. 0 
إن بارت يتجاهل التقسيمات الينيوية الواضحة: ويتجاوز حتى 
التقسيمات المعتادة للخطاب عبر الجمل والمقاطععء ومن خلال إعادة 
صياغة الممكن القرائي المتعدد يصل عبر وحدات المعنى إلى 


4 ععة" لاز[ 137 
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العئوان يقصد به شخص اسمه سارازين. لكن عبر هذا الانتقال الذي لم 
تألفه الدراسة الببيوية تلسردء تصادف مجالاً للأسئلة المترددة في مستوى 
كل وحدة من الوحدات: حيث تكون مجالاً لشيثرة يدعوها بارت 
(التأويلية)» التي تبدأ بطرحنا للسؤال وتنتهي بحصولنا على الإجاية. 
والشيفرة التأويلية هي الشيفرة الرئيسية في القصة الكلاسيكية: 
والشيفرتان التعاقبية الحديثة والشيفرة التأويلية تخلقان حركية نصية 
تدفع القارئ إلى الاسترسال في مواصلة القراءة. لأنهم' تؤلفان عنصر 
التشويق في القصة”". 

ولتحديد الشيفرة الدلانية» يركز بارت على كلمة سارازين التى 
أوردها بلزاك بصيغة 5985625[:16 الدالة على التأنيث في اللغة الفرنسية 
لوجود حرف 1 في نهاية الكلمة؛ رغم أن هذا الاسم معروف في اللغة 
الفرنسية لكن بصيفة مذكرة 18أ531182. كما أن الانقلاب الذي حصل, 
في شكل الكتابة بين الحرف 5 والحرف له اللذين يتقارب نطقهما في 
اللغة الفرنسية ‏ كونهما حرفين من حروف الأسبان غاذله)دعل 12 0 


يحيل إلى بعد خاص تنتجه الدلالة التى يمثلها النص. 


"السيد إبراهيم: نظرية الرواية» ص 242, 
216 26 ,قعناوتاليه ستدووظ امعطاموظ سهان 20 


- 76 


ويبقى البحث في هذه الوحدة مركرأ على العنصر الدلالي 
(56120) للحرف. حيث يتخذ أبعاداً داخل نص القصة” "»: ولذلك فإن 
الشيفرة الكامنة في تحديد الدال يسميها بارت "الشيقرة الدلالية" لكونها 
تخضع للتضمن والتمائل والتشاكل الدلالي. ظ 

وعند الانتقال إلى الوحدة القرائية الثائية: 'كنت مستغرقاً فى إحدى 
الأحلام العميقة من أحلام اليقظة": نجد أن هذه الوحدة ‏ حسب بارت - 
ذات بعد بلاهي يؤسس للشيفرة الرمزية؛ عبر ثنائيات تقابلية: أو 
طباقات تؤثث حلم اليقظة التي تقدمها سلسلة من الصور يكوتها النص 
عبر: الحياة والموته الداخل والخارج؛ البرودة والحرارة؛ الحديقة 
والصالون. فالوحدة القرائية الثانية هي مجالٌ واسع للرمزية؛ لأنها 
تخضع لإبدالات كثيرة» تكون عالماً من الرمرز التي تجعل العلاقة ذات 
منحجى نتسى. 

كما أن الوحدة القرائية الثانية تمدنا في مقطعها الأول كنت 
مستغرقا» بمجال تبرز فيه الشيفرة الحدثية أو التعاقبية» لأن الاستغراق 
الوارد في النصء» تتلوه الاستفاقة؟ (...عندما استيقظت بسبب المحاورة 
القائمة..). فبَحت هذه الشيفرة الحدثية يمكن أن ندرس أى حدث في 
القصةء غير أن طببعة الأحداث تختلف؛ ففي النص الحداثي تتشابك 


4 مهو مرك :وعطتتد8 لسمقاوج 1 
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الأحداث وتنفرج لكنها في النص الكلاسيكي تكمل بعضها حتى 
البهاية©. 

وفي الرحدة القراتية الثالثة: "... التي تأخذ أكثر الناس حركية» فى 
حفلة هي أشد الحفلات صخباً» يقول بارت إنها ذات ارتسباط 
بمرجعيات ثقافية واجتماعية» فهي مبنية وفق المعرفة المسبقة 'للحفلة 
الصاخبة» وبالتالي فهي تحدد الشيفرة المرجعية. فالقيمة المرجعية 
تتشكل في ذهن المتلقي انطلاقاً من السياقات السوسيو ‏ ثقافية التى 
ينمي إليهاء وكذلك وفق المعرفة التى يمتلكهاء سواء أكانت معرفة 
علمية أم ثقافية. 

وعند تتبعنا للوحدات القرائية في نص سارازين'”؛ نجد أن بارت 
يشتغل بطريقة فتح من خلالها النص على مستويات متعددة تسعى إلى 
الكشف عن الببيات المتشابكة للنص» مستعيناً بالتقسيمات التي أمسسها 
في البداية من خلال "الشيفرات الخمس“» وهذه الطريقة لا تتفق مع 
المنهجية المقترحة في مقالة التحليل البسيوي للسردء مما يعكس 
التحول الكبير في المقاربة البنيوية لديهء خاصة عندما يشير إلى أن غاية 
دراسة هذه الشيفرات الخمس التى هي بمثابة شبكة تخترق النص»؛ ليس 
البحث عن بنية هذه الشبكة» بقدر ما هو العمل على بنيتها 
(00 31 لاع نناة)ء وتتبع خصائصها وطبيعتهاء يما يسمح بانقتاح 


0 روبرت شولز: البنيوية في الأدبء ص 174. 
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النص على الدلالاات الممكنة والمتعددة. 

فالشيفرة (©000)) ليست لائحة من المعطيات» ولا حتى محرر 
استبدال يجب إعادة تركيبه» بلى هي أفق من المقولات» وسراب من 
البنيات التي تعطيئاء من خلال تتاليها وتعاقبها أو تقاطعها أو تناسقها: 
الكتابة بحد ذاتها””'. كما أن هذه الشيفرات تتعالق مع مستوى آخر في 
النص السردي هو الأصوات التي لا تتصل بمفهرم الشخصية فقط» وإنما 
بعناصر كلية يمكن أن تتمثل في صرت الحقيقة» وصوت العلمء 
وصوت الرمر. 

وهذه الأصوات تتعالق مع الشيفرات الموجودة في النص بصورة 
منتجة للأبعاد المتنوعة؛ فصوت الإنسان والفرد في النص يتعالق مع 
الشيفرة الدلالية؛ في حين أن صوت العلم يتصل مع الشيفرة الثقافية؛ 
وصوت الحقيقة يتعالق مع الشيفرة التأويلية؛ وصوت الرمرْ مع 
الرمزية””. فمسار البحث في النص يتخذ صورة المستويات المتحركة: 
بدلة من الينيات الثابتة والقارة. والقراءة تنتقل بين الصوت الواضح 
للقيمة المهيمنة؛ وبين الشيفرة المناسبة لهاء وهكذا يتحول النسيج 
النصي إلى شبكة من العلاقات اللانهاشية والمفتوحة باستمرار على 


7 عجو ,5/7 :معطتو8 لمولمج 17 
28 عتبةظ .لزنا كا 
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الجدسد عند كل ف أعة. وشذر اخمخلات وجهات النظر الى يتخذها 
القارئ فإن معنى النص يتم إنتاجه من شذرات وفيرة لا تنطوي على 


11 
وحدة كامله 1 


إن القراءة التى قدمها رولان بارت لنص بلزاك هي قراءة نصية 
تختلف عن القراءة البنيوية دون أن تناقضها. فالقسراءة اللنصية 
(ع1اعنااء»ه1) لا تسعى إلى وصف بنية الأ ر الأدبي) بل تعمل على 
إنتاج بئية متحركة تتعدد يتعلد القراءة» وتستمر عبر التأريخ» كما أنها لا 
تحدد منتهيات المعنى بقدر ما تبحث فى متنطلقاته: ونقاط انبثاقه 
ويحدد د بارت في مقالة بعدوان 'دراسة نصية لحكاية من حكايات 
إدغار بو" » الفرق بين الدراسة البئيوية وبين الدراسة النصية؛ فالأولى 
تسعى لوصف مكونات النص وضبط عناصره بغية تحديد جملة من 
القواعد الثابتة التي تحكم نظامه الذاخلى وحدوده؛ أما التحليل النصي 
فيختص أساساً بالنصوص المكتوبة فقطء ويعمل على البحث في 
التشظيات والانشطارات الممكبة للنصء والتحليل النصي لاا يبحث عن 
معنى النص أو فى إعطاء معنى له بل غايته بداء تصور متخيل لتعددية 
النصء وانفتاح مفترض لإدلاله 0113006تلاك. 


. اليه . ل م 3 - : 
ْ رامان سلدن: النظرية الادية المعاصرق ترجمة جابر عصفويء دار قباء للطباعة 
والنشر 11 ص 2]. 


114111 بعاأعتطععأ أغء ع تللم ش13 عناوم اة5ك امعطمطة علسدلت (ث 
29 عببوظ ,1556ام:3 1[ 
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ويقدم رولان بارت في مقالته عن إدغار بو الخطوات المفترضة في 
التحليل النصيء ويحيلدا بين الحين والآخر إلى كتابه 'س / ز' لتوضيح 
بعض الإجراءات التطبيقية التي تشكل تصوراً في أريع خطوات يرى 
فيها العداصر المفترضة للدراسة النصية؛ هذه الخطوات هي نفسها ما تم 
تقديمه في كتاب 'س / زا وهي: 

أ تقسيم النص إلى مقاطع تدعى وحدات قرائية. 

البحث في الدلالات المتضمنة والحافة للوحدات القرائية. 

3 التتبع المتتاليى لمسار النص دون البحث في بنيته أو العمل على 


ابعل لت اد 


4 البحث عن بؤر انطلاق المعنى (055ه 08 ماتهمعل 165)): لأن م 
يكون النص ليس بنيته الداخلية المغلقة» بل انطلاق المعنى منه؛ 


وتآلفه مع نصوص وشيفرات وعلامات أخرىا '. 


|ا) ‏ تزيفيتان تودرروف 1000101 0ضاع/ا2 [ 

شعرية السردع القصة والخطاب: 

يعد تودوروف من بين النقاد الذين طرروا مفاهيم منسجمة وحيوية 
تتعلق بالأبحاث النقدية الجديدة. وكان له الأثر الكبير في إغناء حقل 


2 38م زا[ 13 
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الدراسات السردية من خلال تعريفة بالنقاد الشكلانيين الروس الذين 
قدمهم لأوروبا بعد ترجمته لأعمالهم التي جمعها في كتاب بعنوان 
نظرية الأدب' مداه كنا 18 عل عترمغ1]”؛ 1965 ©. فتح هذا 
الإسهام أفاقاً جديدة للنظرية النقدية في مجال السرى حيث ربط بين 
لموذجين للبحث هما الدرس اللساني والنقد الأدبي السردي. 

لقد قدم تودوروف للبقد جملة من الكتابات المتعلقة بمجال 
السرد أهمها مقالته المنشورة ضمئن العدد 8 من مجلة تواصلات 
(011111111116241010) -1966)ء وكتابه الشعرية (2001410116 -19068): 
وكتاب شعرية النثر (56هام 12 ع0 عبان1اغ20 -1278). 

وإذا حاولدا تتبع المسار اللي تشكل وفقه منظوره النقدي» نجد أنه 
يمثل حلقة من حلقات النقد الجديد في فرنساء إلى جاتب رولان بارت» 
وجيرار جينيت خصوصاً. 

ويعود ذلك إلى التقارب الكبير الحاصل في الأطروحات النقدية 
المنهجية التي قدمها هؤلاء ضمن مسارات وقواعد ثابتة لتحليل النص 
السردي. كما أن الأثر الكبير للمدرسة الشكلانية» وتحديداً أعمال كل 


عات 


بلثناءة وصوقتلة :عتتطمع انا ها عل عتتمغط #تمرولن1 ومح “(١‏ 
5 ومو 
2( 


نشر هذا الكتاب عام 1965: رهو عيارة عن مقالات جمعها تودرروف تعبر 
عن أفكار الشكلانيين الروس» مله كينيانه نبء توما شسكي؛ شلوفسكي.. 
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من جاكبيسونه» بروبه توماشفسكي»؛ ينضح صده الكبير في أعمال 
'جماعة النقد الجديد". كما يمكننا أن نسجل التأثير الذي تركه الناقد 
ميخاشيل باختين في التوجهات اللاحقة ل تودوروف» وبخاصة ثيما 
يدعوه النقد الحواري. 

وإذا سعينا إلى رسم معائم النظرية النقدية عند تودوروف» فإند 
نجدها لا تختلف كثيراً عن المسار الذي خطاه رولان بارت» والمتمثل 
في الانطلاق من الأطروحة البنيوية اللسانية في تحليل السرده يتحول 
بعد ذلك إلى مفهوم الشعرية والنقد الحواري. غير أن هذا الانتقال لم 
يحوله بصفة جذرية عن أطروحاته البنيرية والشكلانية الأساسية. وتتميز 
المرحلة الأولى ‏ التي يمثلها مقاله الأساسي 'مقولات السرد الأدبي” 
( 11613152 16011 لال 0316801165 05:[) المعشور ضمن العذلد 8 من 
مجلة "تواصلات”' ‏ بالاستفادة المباشرة من اللسانيات الينيرية» ومن 
مفهوم الخطاب عند إميل بنفتيست» ومن الشكلاتيين الروس»؛ وتحديداً 
بروب وتوماشفسكي وشكلوفسكي في مقاربة القصة» ومفاهيم أخرى 
مثل المتن الحكاتي؛ والمبني الحكائي:؛ نظام الوظائف.. وهر ما يشكل 
تجاوباً مسمخ أطروحات بارت التجديدية: ورداً على المقاربات 
الكلاسيكية للنقد الأدبي. 


هذ بعتم غطنا الغ يل كعمموعئوه وع1 :100020 يناعيو 17 
ععقم ,19646 ,3 11 مماخقء 1الاتتتتتلمن 
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'إن مهمتنا هنا هي اقتراح نظام من المغاهيم التي تسهم في دراسة 
الخطاب الأدبي” ". وتتضمن الاقتراحات المقدمة في المقال المذكور 
سياقاً واضحاً للتعامل مع القراءة الينوبة للقصة» ريثم ذلك بدراستها 
وفق مستريين ألنين ممما؟ التمييز بير القصة بوصتها نشاما حكائيا 
زع 11ماة!11)؟ وبو صفها نظاماً خطاسياً (1015601115) أيضاً. فالئص 
السردىي 2 تغلره يتميز بهدين المستويين اللذين يمكن التعامل مع 
مكوناتهما بطريقة تتيعم الكشف ع البنية السردية. 

قالقصة تمثل جانباً حكائياً من خلال الأحداث المتعاقبة التى قد 
تتشابه مع الحياة الواقعية» كما أنها تمثل جانباً خطابياً عبر طريقة 
انتقالها. فالقصة تفترض وجود راو يتحدث عن أفعال ومواقف يسردما 
على مستمع أو متلق» سواء أكان هذا الراوي حقيقياً أم افتراضياً. وفي 
هذا المستوى فإن الذي يهمنا هو الطريقة التي تم بها السرد. ويقسم 
تودوروقب المسارين المنتجين المتعلقين بالحكاية والخطاب إلى جدملة 


من المباحث لقدمها كما يأتي: 


132 معدم :1510 7 
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١ا|‏ .1 القصة بوصفها حكاية 0151018 500178 ]أ86) عا 


بشير تودوروف في هذا المستوى من التحليل؛ إلى أن الحكاية هي 
بنية مجردة مطلقة» مكوئة من مجموعة م الأفعال القايلة للسرد؛ مرء 
طرف مجموعة مختلفة ومتعددة م الرواق وبالتاليى فهي غير ثابتة 
المعالم من حيث الأداء؛ حيث إن كل راو يقدمها وفتى رؤيته الخاصة. 
غير أن هذه الحقيقة لا يمكن أن تلغى حقيقية الحكاية الأساسية التى 
هى عناصر قائمة باستمرار فى هيكله لأولى 

والسرد التتابعي والكرونو لوجي للأحداث لا يفي بالضرورة يطبيعة 
الحكاية التي يمكن أن يتغير المسار الكرونولوجي للأحداث فيها 


بمجرد أن تكون مشتملة على شخصيتين؛ فنجد ألفسد مضطرين إلى 
التوقف عند حادثة خاصة بالة* لشخصية الأولى: النقوم بسرد الوقائمع 


المتعلقة بالشخصية الثانية. ومن لم يمكننا القول إن الحكاية ليست هي 
الأحداثء بل العلاقة قة الاتفاقية التي تؤلف بينهاء فالحكاية لا وجود لها 
في ذاتها”"'. وبالتالي فإن إدراك الحكاية يتم في مستريين مختلفين من 
مستويات البئية الحكائية؛ هما 

أ) منطق الأفعال: يقرر تودوروف أن الأفعال في منظور الشعرية 
الكلاسيكية تتخذ طابعاً دراسيأ يؤكد على تصديفها من منظور التكرار. 


3 ععدم 510[ 17 
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فالمنطق الذي يحكم آلية العلائة الفعلية: لا يتحدد بمدى الاختلافات 
والتعالقات السردية» بل يتبع منحى متدرجأء في حصر مجموع 
الأحداث في مستوى بسيط من العلاقة مع الشخصيات» يجعل القراءة 
نتسم بالرتاية» والابتعاد عن تشكيل انسجام بين مختلف الوحدات 
السردية. ويقدم بالمقابل جملة من النماذج القابلة للتطبيق» من منظور 
أنه بالإمكان إقامة نمذجة تخص منطقن الأفعال» قابلة لأن تكون صيغة 
مشتركة؛ تطبق بشكل نموذجي مطلقء يتناول الأفعال بصرف النظر عن 

يستنتج تردوروف في بحثه عن منطق مميز لترابط الأفعال 
لموذجم”: هما' 

النموذج الأو ل وهو النموذج الثادئي (1301011] 000 1 
وهذا النموذج المستلهم من كلود بريموند يؤكد على أن القصة مكونة 
وفق منطق التسلسلء؛ من افتراضات وتنريعات لمجموعة من السرود 
الجزئية (1/11050-7©01): القارة والأساسية التى تشترك وتنبني وفقها 
كل الحكايات. لأنها تمثل المواقف الأساسية في الحياة» ويقوم هذا 
الدموذج على ثلات وحدات فعلية هي الفملء؛ الاختلال» والتوازن. 

وهذه المقامات المجردة يمكن أن تتنطوي على عدد غير مخدد من 
الوضعيات والحالات. إلا أن مجالها الواقعمي محدود في الحياة 
الإنسانية» من خلال الأبعاد المفهومية التي يتخذهاء مثل: الصداقة: 
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الحماية؛ العقد؛ الخيانة» التحقق. ومن الأمثلة التى أوردها تودوروف من 
زرواية العللاقات الخطيرة: الرغية في الحسهة الإأغراع تتحسق الحبه وضو 
مم يؤدق إلى مقهرم تحقيق العقد") 
(علاو!8 1011010 11008[6 ع.ل)» الذى يحدد من خلاله السرد مستوى 
تركيبياً يرتبط بشبكة من العلاقات الاستبدالية» حيث يتم البحث انطلاقاً 
من سطح النص على مستويات أخرى ممكنة ة تكئف من دلالته. 
فالحكاية تقوم على أساس من التوتر القائم على المشابهة والاختلاف”, 
واستغراق الحكاية في أحد هذين العنصرين دون الآخر يحيلنا إلى نوع 
من الخطاب لا يصدق عليه اسم القصة.. ويعطيئا بالمقابل نوعاً من 
الببغاوية المتحجرة أنطلاقاً من تشابه المسندات» أو في شكل من الكتابة 
الوثائقية المبئية فقط على الاستبدال2. 

وبداء على هذا الاستنتاج يكون تسلسل الأفعال في الحكاية خاضعاً 
لمنطق محدد ميني على التمائل والمقابلة. فقيام مشروع تقابله إعاقة 
واعتراض؛ وحدوث خطر تقابله مقاومة وتحد أو هروب. وهكذا يمكن 
أن نحدد مجموع الاحتمالات السردية المبنية على التقاطع العلائقي؛ 


بين محوري التركيب والأستتبدال السرديب:. وقد طور تودوروف 


6 علدم لت 17 


2 السيد إبراهيم: نظرية الرواية؛ دار قباء للنشر والتوزيع القاهرة 1998 ص 64. 
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المعطيات المتصلة بمنطق ترابط الأفعال بشكل أكثر دقة» وتحديداً فى 
مقاله المتعلق بالنحو السرديء الذي ضمنه في كتابه: شعرية النشر”". 

ب) الشخصيات وعلاقاتها: 

تترابط الشخصيات في مسترى الحكاية وفق ثلاث علاقات» تنهض 
عليها المهام الأساسية لبنية العمل الأدبي السرديٍ في مستوى الحكاية: 
وهي: علاقة الرغبة (511ن(1): علافة التراصل (001111101112241011)) 
المعبر عتها بالمسارة (سر)» وعلاقة المشاركة (2مل وم 2:111ط). 
وتشكل كل علاقة من هذه العلاقات محوراً تنحلر منه مجموعة من 
العلاقات الجزئية التي تتخذ بعدأ تنازلياً استبدالياء ينسجم مع الإطار 
العام لهذه العلاقة. 

وننحكم في التحريلات العلاتئقية. ثلاث فواعد هي: 

قاعدة المعارضة 05150112زجه 1 ع0 عاعغ: 13 

وتترتب عنها ثلاث علاقات تعارض»؛ وتقابل العلاقات الأساسية 
الثلاث الأولى: وهله العلاقات هي: 

علاقة الكراهية (18126! 3: [)» وتعارض علافة الحب. 

علاقة القطيعة (الهجر) (31701181) وتعمأارض علاقة التواصل 

(المسارة). 


47 ععهم 1971 [اناع5 نال خاعغ1 يلل علاولاعغن:] ب ع1 سوبد 1١‏ 


58م 


دق أخيراً عللافة المنع (31م611011م1812)» وتعارض علاقفة 

المشاركة. 
ب) قاعدة السلبية 225511 كال ماع" 13 
وتترتب عليها علاقات متعدية بين الشخصيات عبر الستجاور 
والتدافر والتقاطع؛ ومنه يمكن أن نمثل رمزيا لذلك ب 

أيرغب في ب و ب يرغب في | 

أيرغب في ب ويكره ج 

| يتراصل مع د وينقطع عن ج 

وهكنا تتوالد العلاقات لتصل إلى اثنتي عشرة علاقة: تميز الحركة 
الأساسية للعلاقات القائمة بين الشخصيات. 

ح) التحويلات الشخصية مع 1أ501102اءم 110895 08م أكممن دعر 

وبتعلق هذا المستوى بالتحويلات التى تطرأ على نرعية العلاقات 
التى تربط الشخصية مع الشخصيات الأخرئ؛ أو الشخصيات فيما بينها؛ 
فقد نتحول علاقة الرعغية إلى علاقة تملك» كما قد تنتقل الرعبة فى 
التملك بعد تحققها إلى اللاميالاة» ويمكن لعلاقة المهاجَرة بالسرء أن 
نتحول يبن شخصيتين إلى تواصل. وهكذا تصبح التحويلات الشخصية 
من بين المواقف التي تبنى وفقها العلاقات القائمة بين الشخصيات في 
مستوى الحكاية. 
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|١‏ .2 القصة بوصفها خطاياً 0152015 601171118 أأعغ7 عا 


يترتب على الإجراء الثاني عند تودوروف: في التعامل مع القصة 
برصفها خطاباً تغيبر في مجال التعامل مع النص السردي. قفي حالة 
الحكاية تم التعامل مع النص على أنه مجموعة من الوقائع التي ترئبط 
بمنظومة علاقات خاصة بها. أما في مستوى الخطاب فإن تودوروف 
يميز ثالائة مستويات تتصل بالطريقة التى يتم بها تقديم القصةء وهذا 
بطبيعة الحال اتطلاقاً من المجال الملفوظي المحده عبر النص 
المكتوب» والذي يرسله راو سارد يقوم بتوجيهه إلى متلق. 

وتتحدد المستويات الثلاثة من خلال؛ زمن القصة؛ وفيه تتم مراجعة 
العلاقة القائمة بين زمن القصة وزمن الخطاب؛ ومظاهر السرده وتتصل 
بدراسة وتحليل الطريقة التي يدرك من خلالها الراوي نص الحكاية؛ أما 
صيغة السرد فتتعاق بالكيفية التي يوجه بها الراؤي خطابه» وبالصيغة 
التي يطلعنا من خلالها على مضمون الحكاية. 

أ) زمن السرد: 

يعد الزمن من بين الانتظامات الأساسية التي تميز بين الحكاية 
والخطابه فالجوهر الأساسي في الأحداث هو نظام وقوعها المدطقي 


والسببي» ولذلك فإن المستوى الأول للحكاية يخضع لنظام توالي 
الأحداث كما وقعت بالفعل. أما فى مستوى الخطاب فإن ذكر الأحداث 
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يتم التحكم فيه مين قبل السارده ربالتالى فإن النظام الأساسي 30 
خاضعاً لاعتبارات أخرى يحددها الراوي؛ فتنتكس المتوالية الحدثية 
وتئلاشى لحساب بنية جديدة يحددها المقام السردي. وهذا رض 
الجديد الناتج عن تغيير المتواليات الفعلية والحدثية هو الذي يميز 
أهمية القصة. 

وهنا المنطق الذي يؤكده الشكلانيون الروس في تحديدهم لمقهوم 
الخطاب السردي» يعتمده تودوروف متطلقاً للتمييز بين أشكال ترتيب 
الأحداث في الخطاب السردي التي تتوزع إلى للاث صيغ هي 
التسلسلء والتضمن, والتناوب. 

- فبالسبة إلى التسلسل أو التتالي (1201321116171©121) فإن السرود 
الصغرى أو الحكايات يتوالى سردها واحدة تلو أخرى» ولا يتم 
الانتقال إلى الثائية إلا يعد اكتمال اللحكاية الأولى. ويتميز هذا الخطاب 
بالتشابه في بنية كل حكاية من حكاياته. 

أما التضمن (1:0118556118611): فيتعلق بالشطاب السردى الذي 
تتضمن فيه الحكاية الأساسية حكايات أخرى بداخحلها» وتشكل قصص 
ألف ليلة وليلة أفضل نموذج لهذا الشكل من الخطاب. 

والنموذج الثالث والأخير الذي يحدده تودوروف يسمي التناوب 
(ععتقدةاش)ء ويتحقق هذا الشكل من السره عنلما يتعلق الأمر 
بسرد قصتين» حيث يتم التوقف عند نقطة من الحكاية الأولى ليتم 
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الانتفال للثانية» ثم العودة للحكاية الأولى وهكذا إلى نهاية السرد”'. 
ويشير تودوروف في نهاية كلامه عن زمن الخطاب: إلى زمن 

الملفوظية (زمن الكتابة): وزمن التلقي (زمن القشراءة) باغتبارهما 

يتفاعلان بصورة أو بأخرى من خلال التواصل مع النص السردي. 


ااا. 2 .1 مظاهر السرد 81 بال 3506615 65 ا 


تتطلب دراسة النص السردي البحث في الكيفية التى يتم بها التقديم 
والإخبار عن الأحداث داخمل القصة؛ وهذا يتم بربط العلاقة بين 'هو' 
الحكاية وأنا" الخطاب. وبصيغة أخرى بين من يؤدي الأفعال في 
الحكاية (الشخصية): وبين مر يقدمها (السارد) أو الراوي. وتتحدد 
تسمية هذا الفعل ب الرؤية . ويقدم تودوروف فى هذا الصدد التقسيم 
الثلاني المتكامل الذي اقترحه جون بويرن (1”01011102 16311) في كتابه 
الزمن والرواية©؛ مع إجرائه لبعض التعديلاث البسيطة: حتى يحدد 
أشكال العلاقة القائمة بين الراوي وما يرويه عن الشخصيات. وتكون 
هذه العلاقة متمظهرة في ثلاث حالاات: 


10 :1111081152 اع ال 5ع11ن0تمع1اوء 15 :مزو100 وولمبح1 1١‏ 
6] ععتقم ,1966 ,5 13 211011ه1 0111111111 ) 


046 لنة 73111 01ت للء ,قالزنا اع وملاع1 م0[ ألنامم ممع 20 


د 92 - 


أ) الراوي > الشخصية: (الرؤية من الخلف 16غ لمعل "تدم مواوت) 
فى هذه الحالة تكرن معرفة الراوي أكثر من معرفة الشخصيات» فهي 
لا تملك أسراراً بالنسبة إليه» إنه يعرف ما قامت به وما ستقوم به 
أو ما تفكر فيه؛ فالشخصيات لا تملك أسراراً بالسسبة إلى الراوي الذي 
يقرأ أفكارها ويرى من وراء الجدران. 

ب) الراوي « الشخصية: (الرؤية مع 26 100وال؟)» في هذا 
النوع من الرؤية تتساوى معرفة الراوي والشخصية؛ حيث لا نطلع على 
الأحداث إلا وقت وقوعهاء كما أنه لا يمكننا معرفة مواقف وتعليقات 
الشخصيات إلا لحظة قيامها بذلك. وسواء تمت عملية السرد بضمير 
المتكلم؛ أم بضمير الغائبه فإن بنية الرؤية مع والموقع الذي يتخذه 
الراوى لا يتغير. 

اج( الراوي << الشخصية: (الرؤية من الخارج “نوأ 31م 0151011 
في هذا النوع من الرؤية تكون معرقة الراري بالشخصيات محدلودة 
جدأء وحقيقتها غائبة عن إدراكه الكلي؛ وهو لا يقدم لنا منها إلا ما هو 
ظاهر للعيان؛ وهذه الرؤية نادرة جداً في السرد القديم والحديث» ولا 
نكاد نعثر على نماذج منها تامة إلا قليلاً. 

وبالإضافة للمقترحات السابقة في مجال أنواع الرؤية؛ بشير 


تردوروف إلى نوع رابع بدعوه الرؤية المتعددة الأوجه أو الرؤية 
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البانورامية 828050021016 ]5 زوك (» وتكون هذه الرؤية قائمة فى 
الحالات التي يقوم فيها الراوي بالانتقال بين الشخصيات» ويقدم لن 
رؤاها المتعذدة حول موصوح واحد أو حادية واحدة؛ فنحصل على 
رؤذى محامة ل+ + يات شتى فى مواجهة الحذدث للمسك. 


الا 2. 2 صيغ السرد 861 دالى 770065 25 


إذا كانت دراستنا للقسم السابق المتعلق بمظاهر السرده تناولنا فيها 
درجة المعرفة المتداولة بين الراوي والشخصية فإننا في ما يتعلق بصيغ 
السرد سنركز على الطريقة التى يتم عبرها استقبال الراوي للحكاية 
ومن ثم إبلاغها إلى المتلقي. وتتطلب هذه العملية الإبلاغية ثقنية خاصة 
تتصل بجملة من التوجهات القائمة في مستوى علاقة الراوي بما يرويء 
ونوعية الإخبار ودرجته. 

وكما يقول تودوروف فإن السارد أو الراوي أمام حالتين اثنتين: 
فإما أن 'برينا" (ع210015): أو أن 'يقولها" (ع:1(1). وانطلاقاً من هذين 
الوضعين الخطابيين تتحدد صيغتان أساسيتان هما: السرد والعرض؛ 
نفي حالة العرض وهو الشكل الأكثر تجاوباً منذ الفديم مع النصوص 
الحكاكية» يتم نقل الأحداث والإخبار بها من طرف الراوي الذي يعد 


رتت رزه :عمتوغ!1! اام دك وغ71وومهه وع1 :10002007 وواعيص 1 
48 عع3م ,19646 
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موقفه فى هذه الحال الأولى وسيطأً سلبياً؛ أما الحالة الأساسية الثانية 
وهي صيغة العرض؛ فإن أصولها متصلة بالدراماء أي تكون الأحداث 
ممسرحة ومعروضة أمام الجمهور المتلقى الذي يتراصل معها دون أيي 
وساطة من الراوي. 

إن العلاقة القائمة في مستوى الخطاب السردي بين صيغتي السرد 
والعرض تتخذ بعدأ مفهومياً يحدد الفرق بين كلام الشخصية وكلام 
الراوي؟ فحين نكرن بصدد الكلام الذي تقوله الشخصية: فإننا هنا بصدد 
الخطاب المباشرء وبالتالي يكرن إحساسنا بأننا أمام مشهد تقوم فيه 
أفعال حقيقية سواء أكائت هذه الأفعال كلامية أم ممارسة حدثية. ويتميز 
الخطاب في هذه الحال بالاستقلالية والتفرد ويعكس الأبعاد 
السيكولوجية واللسانية للمتكلم من خلال التلفظ” ”. 

أما في الحالة الثانية التي يكون فيها الخطاب منقولاً من طرف 
سارد غير المتكلم الأصليء فإننا تكون إزاء فعل سردي يتمير 
باللامباشرة» ويكون المتلقي أو المستمع فى وضعية خخطابية مختلفة؛ 
حيث لا يتلقى من حقيقة السره إلا ما يقدمه له الراوي؛: ويكون 
الخطاب في مستواه التلفظي اللغوي خاضعاً لذاتية الراوي الذي يمكته 


أن يتصرف فى الخطاب المنقول» سواء بتقديمه متماهياً مع خطابه 


0 :م اط[ 3 
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أم بالتقديم له أو التعليق عليه. وفي هذه الحالات نكون أمام تتبويعات 
للصيغة السردية الأساسية» في شكل صِيغْ سردية صغرى. 

لترن حدذ تودوروف هن خلال العر رض السابق المستوىق الإجرائي 

زر 1 

فى درأسة النص السردى»؛ وغايته فى ذلك الأمساك بالبنية الآادبية للنص» 
بوصفها قيمة أساسية تتحكم في كل العلاقات البنائية الأولية. وكما 
سبق وأن أشرنا في بدابة الحديث عن مسعى تودوروق البنيوي» فإن 
استلهاماته المنهجية فى المقارية السب دية الساهة تتقاطع مع مجمل 
منظري النقد البنبوي الجديد. ويؤكد الشويع الذي عرفته الكتابة النقدية 
اللاحقة استمرارية في تطوير الأداة الإجرائية: وتجاوز بعض الزللات 
التي تكون قد حدثت. ولذلك يمكدنا أن نلحظ هذا التدويع المنهجي في 
مغهوم الشعرية» الذي بدأ مساره الأول على يد الناقد الشكلانى واللسانى 
رومائ جاكبسون. وقد تداول تودوروف مفهوم الشعرية ضمن أثرين 
هامين نشرا على التوالي كما أشرئا سابقاً هما: كتاب "الشعرية": وكتاب 
شسعرية النشر . كان لْهِذينْ الكتابين صدى كبير فى أوساط النقد العربى 
المعاصر و سنسعى ‏ إلى تقديم الملامح والمنطلقات التى همير نك زو به 


تودوروف للشعرية. 
|ااءث شعرية السرد والنحو السردي: 


ينطلق تودوروف من البحث في الخصائص الأدبية عموماء ليصوغ 
مفهوماً عاماً لما يسميه 'الشعرية" (50121101[[0)» التى يحدد 


6اب 


موضوعها بأنه ليس هو العمل الأدبي بل انبحث في خصائص الخطاب 
الأدبي» بوصفه تمظهراً لبدية مجردة وعامة” '. 

فالشعرية لا تسعبى إلى تحديد المعنى في النص الأدبي؛ بل تعمل 
على إقامة قطبعة بين التأويل والعلم فى حقل الدراسات الأدبية» عبر 
البحث في القواعد التي تتحكم في : نشأة هذه الأعمال. وهذا المقهوم 
الذي يعتمده تودوروف يلتقى بصورة واضحة مع مفهوم الأدبية" الذي 
وضعه جاكبسوه ويتقاطع كذلك مع ما أطلق عليه رولان بارت مفهرم 
'علم الأدب””. وتغدو الشعرية من هذا المنظور سعيا إلى إقامة نظرية 
تنناول تحديد البنية النصية وصيغ اشتغال الخطاب الأدبي؛ ومجال 
الشعرية لا يمكن أن يخص جزئية من العمل الأدبيء بل يتناول 
بالدراسة البنيات العامة المجردة التي تتمثلها التصرص الأدبية كالوصفي» 
أو الأفعال» أو السرد””. ويقترح تودوروف لدراسة الدص الأدبي جملة 
من المظاهر والمستويات التي يرى بأنها الأكثر ثباتأ واستقراراً في 
الخطاب الأدبي» وهي المستوى الدلالي؛ والمستوى اللفظي؛ والمستوى 
التركيبي. 


19 ععمم ,1968 1اناءة دل كمه5تلء ,عساملغنر] 007 موععيس] (1) 
© رولان بارت تقل وحفيقة تر جمة منل عاش ص [9. 


.24 .عتبةم .1968 الناعذ لال 0115 للع رع مغو 10101 رجام (3 
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وقد وضمم أبعاد هذه المستويات في كتابه 'الشعرية» فيشير إلى أن: 

أ المستوى الدلالي: في هذا المستوى الذي يرى تودوروف أنه لم 
ينل حظه من الدراسات النصية السردية» يمكن أن يتم كشفه من خلال 
البحث الدلالي عن مجموعة من المظاهر هسي: المظلهمر المرجعي 
والمظهر الحرفي والمظهر المادي””. 

ب - المستوى اللفظي: أما فيما يخص المستوى اللفظي؛ فإنه يتعلق 
بلراسة سجلات الكلام التى يعبر من خلالها السارد عن القصة وطبيعة 
اللخة المستعملة» وهذا التوظيف اللغوي للسارد يطبع لغة القصة بجملة 
من المقرلات هي الواقعية والتجريد الحقيقة البلاغية» التناص» وأخيراً 
الذائية” : كما أن المستوى اللفظي يحدد دراسة الانتقال من الخطاب 
إلى السرد من خلال أربعة مظاهر هي الصيغة والزمن» وجهة النظر أو 
الرؤية؛ والصوت السردي. 

ففي المظهر المتعلق بالصيغة (84006) يمكننا أن نميز بين 
مظهرين كان قد مير بينهما أفلاطون هما: المحاكاة 'سرد تمثيلي دون 
تلفظ" (01888518))» وهذا النوع من السرد غير المتلفظ لا يتطلب تنويعاً 
صيغياً. والحكي التام "سرد متلفظ (321136515)ء ومن خلال مظهر 


29 عقوم .للطل 7 
46 ع38م .010[ (2ا 
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الحكي التام تتغير أوضاع ومنطلقات السرد في علاقته بالساردء إلى 
ثلاثة أشكال هي: 

- الأسلوب المباشر: وفيه لا يتلقى الخطاب أي تغيير» فهو خطاب 
منقول بحر فيته. 

الأسلوب غير المباشر: وفيه يتم الاحتفاظ بمحتوى ومضمون 
الخطاب ويدمج كخطاب في سياق السرد ضمن خخطاب السارد. 

الخطاب المروي: وهو خطاب ينقل محتواه دون أي احتفاظ 
بألفاظه. 

فمستوى الصيغة يتمثل في تحديد درجة الارتباط القائمة بين 


الخطاس ومرجعة""). 


آما المظهر المتعلق بالسزمن» فإنه يتناول الزمن في خصوصياته 
النصية والواقعية والوقائعية الحدثية. ويرى تردوروف أن الزمن عنصر 
يسمح بالانتقال من مسترى الخطاب إلى مستوى التخبيل» ويميز في 
ذلك بين مظهرين أساسبين للزمن هما: زمن الأحداث: وزمن اللخطاب. 
وبستعير تودوروف الفرضيات الشكلانية التى تميز بين نقام تتالي 
الأحداشه وبين نظام ترتيبها في الخطاب. كما يستفيد من تقسيمات 


جيرار جيئيتك (عاأع مع 0) 0 ويعطينا يجا لات دراسة الرمن 


١١ .0ز1‎ 2 
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فيحددها ضمن مقولات النظام والمدة والتوائر. 

ففي مستوى النظام الرمني (01:165)) نجد شكلين للحضور هما: 
الاسترجاع أو العردة إلى الخلف (5دم1اء10]0526): والاستشراف 
(8دم1أع8م205م) أو التوقع المستقبلى. 

أما في مستوى المذى (1186ل[) فإن تودوروف يقترح التوصيفات 
ال منية الاتبة: 

1 تعليق الزمن أو الاستراحة (1<81056): وتكون عبدما لا يشتمل 
زمن الخطاب علي أي زمن حدثي؛ ويكون مجالاً للوصف أو 
التأمل. 

م الحذف (1:111056): وهي الحالة العكسية للسابقة حيث إن الزمن 
السردي لا يتضمن أي جزء من الزمن الحدثي التخبيلى» إنه 
إغفال مرحلة زمنية وعدم ذكرها. 

ل المشهد (856826): وهو حالة تطابق بين زمن الخطاب وزمن 
الأحداث. 

4 الخلاصة (#16داقغ14) والوصف الاسترجاعي 4103م 06303 15) 
(عناوأممعطعقمة: رهذان المجالان الزمنيان لهما علاقة إجمالية 
بالمستوى الحدثي التخبيليء لمدة تطول أو تقصر؛ فالخلاصة 
تختصر سئوات بأكملها فى جملة واحدة؛ والوصف الاسترجاعي 


10 


)1(- 


قد يصعب معه تمثيل الأحداث في نفس قيمتها الْزمنية 
وفي المجال الأخخير لدراسة المكون الزمني في الخطاب السردي: 
وهو مجال التوائر (19]801160062) يرى تودوروف أنه يمكننا من نخلاله 
تحديد ثلاثة مظاهر للسرد هي: 
1 السرد المفرد (112414اع51): حيث إن خطاباً واحداً يسرد 
حادئة واحدة 
2 السرد التكراري (128001141): وفيه تسرد عدة خطابات حادثة 
واحدة. 
3 السرد المتشابه (1101:8611): ويمثله خطاب واحد يسرد عدة 
أحداث متمائلة©". 
أما فيما يتعلق بالمظهر الأخير من مستوى اللفظي» فينتقل 
تودوروف للإشارة إلى الرؤية» ويتحدد من خبلالها ضرورة تحديد 
السارد سواء بضمير المتكلم أم الغائب» وطبيعة العلاقة التي يقيمها مع 
سرد هل تتسم بالذاتية أو الموضوعية. كما ندرس في سياق الرؤية: 
جانباً أساسياً هو موقع أو زاوية الرؤية وامتدادها ودرجة عمقهاء وهل 
مي داخلية تقدم لنا كل المعلومات عن الشخصية أم خارجية تكتفي 


5 لز[ 17 
6 ع004] 1ط 2 
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بوصف الأفعال المدركة دون إضافة أي تعلديق. كما أن الحديث عن 
التبثير يشكل العلصر الأخير من مستوى الرؤية» حيث نصادف فى 
السرد ذي التبكير الداخلى (11]8116 1008115811011): صفة الراوي 


العليم (1مع01و تمده كاعنوهو]) 27 


ااا 3. 1 المستوى التركيبي: 


إن المقصود بالتركيب في هذا المجال» ليس عملية التركيب النحوي 
الجملي البسيط: بل يتخذ طابعاً تأليفباً لإنجاز تراكيب مختلفة من 
العلاقات بين مخختلف المكونات النصية: سواء أكانت جملا أم مقاطع: 
أم مكونات زمانية أم مكانية. ولذلك يصف تودوروف هنا المظهر من 
شعرية النصء بالبديات السردية. ويقسمه إلى ثلاثة ألظمة هي: النظام 
المنطقي: والنظام الزماني والنظام المكاني. 

وتستفيد هذه الانتظامات من خصوصية السياق السردي للنص؛ فقد 
تتحدد من خلال حضور مستقل لكل عنصر وانقراده بالسرد؛ وقد 
تتعاصر داتمل النص السردي؛ لكن عبر مقولة المهيمنة التي تغلب 
حضور مظهر على حساب أخخر. 


07 ععهم لز[‎ 6١ 
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ااا.ءت. 2 السردية أو نحو السرد 6أو1202:010١:‏ 


في دراسته التي تحمل عنوان 'نحو السرد الديكام رون" 
(أتعغ؟ داك 3116 نلالة21)) عمل تودوروف على توسيع أفق الأبحاث 
السردية: انطلاقاً من تحديد البئيات المجردة التي تقوم عليها المنظومة 
السردية بصورة عامة. واستند في ذلك إلى الإمكانية التي يشيحها 
التمرذج اللغري من تصتيفات وعلاقات وقواعد ثابئة. وكان لفكرة 
النحو العالمي التى عرفها مجال الدراسات اللغوية» دور كبير في إنجاز 
قواعد تحكم بنية كل اللغات الإنسانيةء وهي ما يعرف بالبنية الأساسية 
العالمية أو النحو العالمي. وإذا كانت اللغة هي نظام رمزي بالأساس: 
وتمتلك جهازاً مفاهيمياً كبيرأً لدراستهاء فإنه بالامكان الاستفادة من هذا 
الجهاز» لاقامة نحو سردي عالمي؛ '"خاصة وأن القصة هى نظام رمزي 
يمكننا من استعارة القواعد اللغرية لدراست” “. 

وينطلق تودوروف في البحث عن البنيات المجردة للنظام السرديء 
مستعيرأ المصطلحات المحددة للتظام اللغوي من اسم وفعل وصفة 
وأسماء العلم» موجها الدراسة لتتخل محاور ثابتة هي المستوى الدلالي 
(561380110106) والمستوى النحوي (511181016) والمستوى اللفظي 


أتداع5 نل كخدمتاللء بعومتم 18 عل عتوتاغه" :100020 امح 1١‏ 
48 4386م ,1971 
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(61521). وقد يبلو أن هذا المسعى فيه دفع للتداظر بين القاعدة 
اللغوية والمنية السردية؛ إلى حدود قصوى تتداسب مع الأطروحة 
البديوية المركزية التي ترى أن الأدب هو التجلي الأمثل للغة”". 

كما أن المسعى القائم لدى تودوروف والمتوخى من هذا التناظر 
المجسده: هو العمل على إقامة نظرية أو علم للسرد على غرار علم 
اللغة. 'ويقدم تودوروف أكثر القضايا حيرية فى دراسته عن "ديكامرون 
بوكاشيو” بعنوان "أجرومية الديكامرون' وقى دراسة تكشف بهالتها 
العلمية عن محاولة تأسيس "نحو" عام للقص الطلاقأ من موقف 
مو سو عي وانق بمو ضو عبثه: ومسو ترق أن هذا الموقف هو ما 


اا 


ويتأسس النموذج الذى بشتر جه تردوروف في انحو السرد على 
إقامة تناظر بين تقسيمات اللغة ومكونات السرد. حيث نجد أن 
المستوى الدلالى تقابله بنية المضمون السردي» أما المستوى اللفظى 
فيتعلق باللغة التي تروى بها الحكايات» أما المستوى التركيبي فيتناول 
العلاقة القاكمة بين الأحداث. وهذه القضايا أشرنا إليها سابقاً حين 


تقديمنا لمحاور البحث فى الشعرية عند تودوروف. غير أنه من المفيد 


- أن جيفرسون وديفيد روبي: النظرية الأدبية المعاصرةء ص 173. 


2 00 
9 رامان سلدن: النظرية الأدبية المعاصرة ص 100. 
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الإشارة إلى التحديدات التي قدمها بخصوص بنية التركيب اللغوي 
والتركيب السردي. 

أ- إن المسئدات (2560103]5) تقوم بدور وظيفي فى تحديد حركة 
الانتقال السردي؛ فبالنسبة إلى العقدة الأولية (111118506) جد أن 
الالتقال من حالة توازن إلى أخرى تتم من خلال حالة التوازن الأولى 
التي تميز كل نص سردي هذا التوازن يختل بتدخل قوة أخرى؛ غير أن 
وضعية التوازن تعود بفضل قوة معاكسة؛ مما يعنى أن النص يعيش 
ثلاث حالات هي 

1) حالة توازن 2) اختلال 3) حالة توازن”) 

غير أنه من الملاحظ أن حالة التوازن الثانية مخالفة في نوعيتها 
للحالة الأولى. لذلك يمكننا إعادة صياغتها وفق مخطط تجريدي يكون 

وضع ابتدائي - تحول ‏ وضع نهاتي. 


واستناداً لذلك يمي تودوروف بين مستريين من المقاطع 
(ع1500م2) 
المقاطم التي تبين الحالة (توازن واختلال). والمقاطع التي تبين 


'' رامان سلدن: النظرية الأدبية المعاصرة ص 100. 
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الأولى بالطابع السكوني» في حين تكون المقاطع الثائية ديناميكية؛ وهذه 
المقاطع وتصنيفها تسمم لنا بمناظرتها مع الصفة والفعل» حيث تكرن 
وظيفة "الصفات السردية هى تحديد حالات التوازن واللاتوازن» في 
حين تقوم "الأفعال' بمجاراة الانتقال من حالة إلى أخرى. 

أما فيما يتعلق بالأسماء (12م0آ 101 والي تعد اسماً نحويأء 
وليس اسم علم؛ حيث يوضح تودوروف أن المقصود ب 2م210 «رهل8 
هو الاسم في النحوء فإن وظيفتها تتخذ بعداً تجريدياً قابلة لأن تحدد 
من خلال شخصيات مختلفة مر الفاعلينء فالقاعدة الأساسية لدراسة 
بنية العقدة في القصة هر القيام بتلخيصهاء حيث تكون كل حادثة عبارة 
عن شبه جملة طرفاها فاعل وموضوع»؛ ويجب تحديد مستويين لهماء 
هما: التعيينَ (1065611811012) والو صف (106110171111211011). 

فعبارات مثل "ملك فرنسا" الأرملة» الخادمة تحده فى ذات الوقت 
شخصاً بعينه وتقدم في أن بعضص خصائصه وصفاته» وتتقاعل هذه 
القيم نحرياً عندما تتعرض للمثال: 
ملك فرنساء يذهب في سفر ع70[/38 اع 4و م120 عل [01: م1 . 

فالجملة السابقة في مستوى التعيين والوصف تقدم عبارتين؛ الأولى 
تحدد أن 'س' هو ملك فرنساء و'س" سيذهب في سفر. وهله الأشكال 
التى يمكن أن يملأها المسند هي أشكال فارغة» وقد توظف الاسم 


الموصول للتعيين عند استعماكا! ذه اللي . ويقرر تودوروف أن هذه 
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البنيات الشكلية النحرية: اسم فعل؛ صفق ضمير... يمكن تمثلها لدراسة 
النص السردي”". 

يتضح لنا أن النحو السردي صيغه بنائية» تسعى إلى وضع قراعد 
قارة وثاستة في قراءة النص السردي» تنطلق من تصنيفات أولية: 
وتصنيثات ثانوية. فالتصنيفات الأولبة تتعلق بعناصر الكلمة أو الجملة 
لتمتقل إلى المقطع السردي ئم إلى النص» رعي المجمورعة القصصة 
الديكامرون للكاتب الإيطالي جيوفائي بوكاشيو (1313 -1375). 
فينية الجملة تنتكون من اسم وفعل وصفة؛ وضميرء وظرف رمان أو 
مكان» ووفقاً لهذا فإن الشخصيات القصصية تصبح أسماءء والخصائص 
المتعلقة بهذه الشخصيات تصنف على أنها نعرت:؛ والأحداث التي تقع 
لها تؤخّذ في منؤلة الأفعال. وهذه التصتفعات تنخضع بدورها إلى 
تقسيمانت نسهم في بناء الجملة السر ديق وتحدد صيغ النعورت إلى: 

وصف الحالات (سعل» تعسسير ' > فرححم...)ء وضصف الخصائص 
الداخلية (فضائل» رذائل) وصف الصنات اللخارجية (ذكرء أنثى» من 
أصل نبيل؛ من عامة الناس)» أما الأفعال فترد إلى ثلاثة: 

أ- يغير من الوضع. 


ب - يرتكب جرماً. 


2 .عع38م ,1510 17 


7لا1! - 


وإذا التقاسسا إلى المستوى الأعلسى مسن الجملة وهو المقطسع 
5001166 فونه يتشكل من متوالية من الجمل التي تنشيع نقصة 
وتكون العلاقة القائمة بين الجمل إما زمنية أو منطقية أو مكانية: وتكرن 
مهمة المتطع هي: وصف حالة الاضطراب والترازت» أو وصفف حالة 
الانتقال من حالة إلى أخرى” . وإذا انتقلنا لمستوى النص فإن تودوروف 
يقدم ثلاثة ممكنات للتفاعل الجملى» هى التسلسل والتضمن والتداخل. 

وينتقل تردوروف إلى مستوى آخر هو التحويلات السردية (هدري 
جيمس ) (128118311565 158325101332801085 165). رهذه التحويللات 
تتخل فاعدة لها المفاهيم السابقة» لتصبح تحويلاات في مستوى التركيب 
السردي» والعلاقات القائمة بين الحالة والتحول والانتقال هي بين 
انصفات والأفعال والأسماء. وتتدرج عنها جملة من الوضعيات الخاصة 
بالصوت السرديء والمظهر والصيغة السردية؛ ويمكندا أن نذكر هذه 
التحويلات كما قسمها تودورف إلى قسمين هما : 


5 38م )ا([ع18 نال ع11ن10ا208 عن 1 ا 
0 أنطر: عثعائلى المملو 3 شعرية وذ روف أله ثحا'ت 59 _ [آف والسيدذ إبرأهيم 


نظرية الرواية ص 34 - 60. 
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أ التحويلات البسيطة (8190]0165): وتشمل تحويلات: الصيغة 
بتشريعاتها (الحدوئية» الوجوبية؛ التمني» الشرطل التنبؤ). 

تحويلات القصدد النية تعلق إلى القضية المراد تحقيقها وليس 
إلى الفعل بحد ذاته: عزمء حاول» صمم (فعل في حالة نشوء). 

تحويلات النتيجة: تتعلق بتمام الفعل؛ نجح في» وقق إلى 

- تحويلات الطريقة الكيفية: وألغاظه هي يبادر» يستميت» يتحرق 

تحويلات المظهر الأوجه: ويعبر عنها بأفعال مثل شرع كان 
بصدد؛ انتهى» وهي أقعال تعبر عن حالات الحدث: البداية النهاية 
الانخراط في الحدث 

تحويلات الوضع وائحالة: والمقصورد هنا (الاا8ا5) أي تحديد 
الوضع عدن طريق النفي؛ بمعنى إحلال الصيغة السلبية مع الصيغة 
الإيجابية. 

ب - التحويلات المركبة (علاء00831)): وتتعلق برجود محمول 
ثان يضاف إلى المحمول الأول ويرتبط بهء مما يعتى تجاوراً ذائياً معأ 
وتتبادل الوضعيات السردية من خلال التحويلات البسيطة. 

وبنقسم إلى ستة أقسأم؛ هي: 

[ تحويلات الظاهر ع2©6ع21انالل: وتتعلق باستيدال مسند بآخرء 
دون أن يكون ذلك حقيقيأء وصيغه: يدعيء يزعم وهي أفعال قائمة 
على أساس التمبيز بين المظهر والحقيقة؛ ومثالها: س أو ص 
(زعم أن س) ارتكب جريمة. 
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تحويلات المعرفة 01121855366): وتتعلق باكتساب الوعي 
بالحدث وصيغه: لاحظء علم, تتبأء عجز عن تذكر حدث ومثالها: 
س أو ص (يعلم أن س) ارتكب جريمة. 

3 تحويلات الوصف 0656©1101101: ومي تحويلات تكمل 
التحويل الثاني (المعرفة)» ويشمل أساساً أفعال القول: يحكي» يقص» 
يقول» يعلن» يشرح؛ يذيع. ومثالها! س (أو ص ) يحكي بأن س ارتكب 
جريمة. 

4 تحويلات التقدير والاقتراض 10005114109ا5: وتخص هله 
التحريلات الأفعال غير المنجزة التى يعبر عنها بأفعال وصيغة مثل: 
يتوقع؛ يتوجسء يشاكه والصيغة التسبؤية تجعل هذه الأفعال متعلقة 
بالمستقبل» مثلها في ذلك أفعال تحويلات النية» الصيغة: المظهر» 
ومثالها: س (أو ص) توقع أن س سيرتكب جريمة. 

5 تحويلات الشخصية أو المنسوبة إلى ذات 2108 ئءء زادة: 
إذا كانت التحويلات السابقة تتعلق بالخطاب ومرضوعه؛ فإن هذا 
التحويل يخص مرقف النات» ولا يغير القضية الأساسية» وتعبر عنه 
أفعال: اعتقدء فكرء تشكل لديه انطباع: اعتبر» قيم؛ ومثالها س (أوى ص) 
يعتقد أن س ارتكب جريمة. 

6ه تحويلات السلوك الحالة ع01610ة: هذه التحويلات مخص 
حالة المسسد لأنها تبين ما يحدث لدى الفرد أثناء وقوع الحدثء 
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ويختلف هذا التحويل عن 'تحريل الكيفية'؛ في أن المعلومة هنا تخص 
المسند؛ أي الذات» وأفعال هذا التحريل: يبتهج: يسرء يستاء. ومثالها 
رس 55 بارتكاب جريمة). 
إن المسارات السابقة تؤكد على مدى الجهد الذي بذله تودوروف 
من أجل إعطاء صورة متكاملة للبحو السرديء القائم أساساً على 
فرضين أساسييرن: أخذهما عن يروب هما الحالة والتحول» وهي 
محاولة واضحة لرضع المسار السردي موضع اختيار من حيث تر كيبه 
الذي لا يختلف باختلاف اللغات والثقافات» استناداً إلى القيمة الأساسية 
رهي 'الإخبار". ولذلك يقول تودوروف في خحتام دراسته لقفصص 
الديكامرون: "إن هذه الأمثلة كافية لإعطائنا فكرة عن النحو السردي» 
وحال الدراسات السردية تتطلب منا صياغة جهاز وصفيء قبل البدء 
بمقارية الأقعال” ؟. وهذا ما فعله حين قام بمراجعة الوظائف التى 
اخترعها يروب في كتابه مورفولوجيا الحكابة”؛ واكتشف أن هذه 
الوظائف قابلة للاندماج انطلاقاً من تشابه التحويلات القائمة فيها: 
وإذا كان ما قدمه تودوروف يمثل مساراً تجارز الأطروحات الأولى 
في بدية الحكاية: واستثمر مبدأ عاماً هو النحو السردي» فإن التفاعل 
الذى عرفته الدراسات السردية المعاصرة واللاحقة؛ قد أعطى أبعاداً 


عومتام 13 عل عناوتاغه2 صآ أأعغ بال عتنقاتسة © ذا حمرمل00] 7 0١‏ 
الغاط "انز 
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أخرى وتقطيعات نمطية مثيلة: لكن غير متشابهة أحيانأء منها ما قذمه 
جيرار وكلود بريمون ميتران» الذين شكلوا امتدادات طبيعية ومنطقية 
لأطروحات النقد الجديد في فرنئساء والموجه أساساً إلى دراسة 
مكوئات الخطاتب السردى. 

ويرى كلود بريمون في كتابه "منطق السرد' أن تودوروف في كتابه 
نحو الديكامرونء لم يقم بعمل فيلولوجي تاريخيء ولا حتى بدراسة 
أسية» بل إنه من خلال مائة قصة ل بوكاشيو تصدى لإقامة قواعد 
لموضوع كانت المعرفة به قليلة» هو القصة التي نظم وضبط مظاهرهاء 
ووضع أسساً لعلم غير موجود هو السردية» أو علم السرد 


و لز 107 
/ا|ا ‏ جيرار جبنيت 56/0186 66]310 (1930) 
/اا. 1 مستويات السرد: الحكاية والقصة والسرد 


النقد الجديد في مقاربة التصرص السردية؛ ولعل هذا الحكم الجازم 


كقة"! ,أتناعغة 5تاماختلعء ,أزوغ"؟ ذال عناملعه1[ مومع علسواع 1١‏ 
3 ععمم ,1973 
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يملك مشروعيته اعتباراً لما تميزت به هذه الكتابات من عمق وتنوع 
في محاورة النصوص السردية» بهدف البحث عن قواعد ثابتة لبنية 
مجردة تتحكم في تشكيلها. وإذا كان رولان بارت قد فتح المجال 
للتأسيس لشعرية جديدة؛ سالكاً دروب التنوع التنظيري من مكوئات 
النص إلى تفاعل القارئ» وساير تودوروف الخطرات نفسها » فإن جيرار 
جيديت - بما يملكه من خصوصية أكاديمية وتنوع في المدارك الثقافية 
والتقدية - أسس للنظرية البدائية كأطروحة نظرية؛ وكمنهج يركز على 
الخصوصيات الجمالية والبلاغية لمكونات شعرية النصء من خلال 
سعيه "إلى إقامة نظرية عامة في الأشكال الأدبية تستكشف إمكانات 
الخطاب.. وبهذه الصقة يمثل الثيار النقدي الطامح إلى توضيح قعل 
الكتابة ذاته". 

ويؤكد جبرار جيدسيت نزعته "الشعرية (6لان2908) الهادفة إلى 
البحث فى مقومات النص الداخلية» بعيداً عن الإكراهات الخارجية مهما 
كانت اجتماعية أو تاريخية» حين يقول: ‏ إن اللرم الموجه للنقد الجديد 
(الموضوعاتي والشكلاني) بأنه يهمل ولا يبالي بالتاريخ مردود. لأنن 


نضع التاريخ بين قوسين ونؤجله لأسباب منهجية. والنقد الشكلاني 


3 ١ 
خياد الجيل الازدى ميجو _ل معتكم. مقعارمة ترحمة خطات الحكاية منشورات‎ (0 
.2003 لاختلاف ط3 الجزائر‎ 


غايته البحث فى نظرية الأشكال الأدبية» أو بشكل مختصر يبحث فى 
الشعرية"””. 

فالمصطلحات الجديدة لا تعني أن النقد الجديد يرسي قطيعة مع 
ما سبقه من قراءات» ومحاولات تقييم جمالية» وجيرار جينيت يراهن 
على مثولية النص؛ أي ذلك الذي يتلاقى مع نصوص أخرى من النوع 
ذاته ويتغابم فى ألساقه الأسلوسة والدرامية معها. والناقد يؤكد عل . 

ويسعايمر فى بيه والدر امي . 2 على 

تواصلية الكتابة منذ الالياذة والأدويسة إلى اليوم©. 

وتعل كتب جتيلبت من الانجازات المر كرية للاتجأه الببيوى والنقد 
الجديك 8 البحث عان سياأقاءت تكسف بناع النص الأدبى: وطرائقه 
الابلاغية ومكوناته وأنساقه التكوينية» وخاصة سلسلة كتبه "أشكال" 
(وعتتاع51) التى توحى باهتمامه الخاص بالبلاغة الأدبية. لأن الأشكال 
(11911165) لفظلة مأخحوذة من التسمية التقليدية لليلاغة» التى كانت 
لنسمي, نظام الأ و تنضمسرن الاستعارة والكناية والمجار. 


13 ععدم .1972 اتباعك بان كدمتاتلع [11 عولط :عاأعمع0 لعددةن 1١‏ 


2 فؤاد أبو متصور النقد الينيوق»؛ ص 186. 
7" روبرت شولز: البديوية في الأدب: ترجعة من عيود. اتحاد الكتاب العرب 
4 ص 181. 
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ولعل مترجمي كتاب 'خطاب الحكاية" قد استلهموا ذلك في 
ترجمة عناوين الكتب (168لا118) باستعمال لفظة 'محسنات» وهو 
مصطلح بلاغي أساسا”". وتتضمن سلسلة كتب "أشكال" مرحله أساسية 
في محاورة الكتابة الأدبية ومناقشتهاء بهدف وضع ضوابط منهجية 
لاستكشافهاء وهكذا كان أول كتاب صدر ل جينت عام 41966 بعئوان 
(131811758) ضمنه دراسات أسية تسعى إلى تحديد المفاهيم وتوضيح 
الأبعاد الجمالية في المقاربة النقدية للنص الأدبي. ثم تتالت السلسلة 
بصدور "أشكال 1" عام 1966» و"أشكال 11" عام 1969ء و'أشكال 111" 
عام 1972» ومؤخراً صدر كتاب "أشكال /17" عاء 1999. 

ففي الكناب الأول قام بمسح شامل لما يقدر بخمسة قرون من 
الكتابة الأدبيةء لأدياء مختلفين منهم سانت أمون (1820لللث 11أ52): 
بروست (]1201150): الآن روب قرية (3111121)-1508526): مالارم.ه 
(غتة!131): نلويير اكع ادها "1)؛ ورولان بارت (14.83145), 
والكتاب جمع لمقالات نشرت بين عامي 1959 و 1965: أما في 
الكتاب الثاني فقد وجه بحثه نحو الإشكاليات النقدية الكبرى كمفهوم 
النقد البلاغة» القضاء فى النص» حدود السرده وما إلى ذلك. 


1 1 ِ 
١‏ جيرار جتينيت. خصاب الحكاية: ترجشة معتهلك معتمم واخجري'» لمشو رانس 


الاختلاف ص 14. 


ورخصص الكتاب الثالث لدراسة الأشكال الأدبية السردية؛ باحثأ في 
حدودها وممكناتها ومغامرتهاء وقراعدهاء وبهذا يكون جنيت قد بحث 
في حدود النص الأدبي وصيمغ تنظيمه؛ وأشكاله وشبكة دلالالته 
وأنظمنه العلامية. أما الكتاب الأخير فهو حوصلة لأكثر من ثلاثين سنة 
من الجهد النظري في ميدان الأدب والغن؛ تعكس السجاماً في المسار 
المنبهجي من خلال الخلاصات العامة المقدمة. 

وينتقل جينيت في أخر كتبه الصادرة عام 2004 يعتوان 
(ع5مع8[1)غ1/ة) "من الشكل إلى التخيل (1161108 13 2 عكتتعاط دا ع0) 
٠‏ ويركز فيه على وظيفة السرد في تفعيل متخيل القارئ. والميتالييس 
يهتم بالجانب والعنصر العجاتبي للمتخيل. وبين كتب الأشكال 
والمتخيل' أصدر جينيت مجموعة هامة من الدراسات التي تبحث دائماً 
في سر الكينونة الأدبية وأبعادها ومقوماتهاء ومن بين هذه الكتب: 

إيمائيات (1976 811510108165) ويطرح من خلاله أسغلة 
الماهية ألتى انطلق فيها أفلاطون حول النظام الأنظولوجي المعرفي للغة: 
مركزاً الاهتمام على علاقة الكلمات بالأشياء. 

مدخل لجامع النص (النص الجامع) 

(1979 عاعرم 1اع قح ١‏ 8 ضولاء1000) يناقش جينيت فى هذه 
الدراسة المبدأ الأفلاطوني في مقاربة الشعرء ومفهوم المحاكاة التي تم 
بموجبها تقسيم الشعر إلى غنائي وملحمي. ويعيد تشكيل قراءة 
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أفلاطرن للشعرء ليحدد في النهاية أن موضوع اهتمام الشعرية ليس 
النصء وإنما محددات النص (13:6111616) أي مجموع القواعد 
والمقولات العامة التي تتأسس منها ووفقها خصوصية كل نص. 

الرق الممسوح (كعاقع5م281151): يتعرض جسيت في هذه 
الدراسة لما كان قد أشار إليه بارت حول مفهوم ناريخ النص والناكرة 
الثقافية للغة. ويسعى من خلال ذلك؛ إلى إقامة نظرية توضح مختلف 
الأشكال التي يمكن للعمل الأدبي أن ينبني وفقهاء من خلال استناده 
على أعمال أخرى عبر مجاورتها أو ممائلتها أو محاورتها محاورة 
ساخرة» أو ما بسميه الأدب من الدرجة الثانية أو النصية المفرطة 
وتناول فيها كتابات: أسترى: يورخيصء فلوبير» بروسته روب غربية. 

خطاب اللحكاية الجديد 1011212 011 41501115 للع 'كلان أ) 
(1983: يعد الكتاب إعادة قراءة ومراجعة للمفاهيم العامة التي قدمها 
في كتب الأشكال» خاصة ما تعلق بالمسارات الإجرائية لمقارية الدص 
السردي» حيث ضمنه الملاحظات التي وجهت للكتاب من طرف الثقاد 
وسعى إلى مراجعتها. 

عتيات (5©0115-1987): تشكل هذه الدراسة مرحلة أخرى في 
النقد البنيوي» لأن جنيت التقل إلى دراسة ما يسميه "عتبات النص'» وهي 
عناصر لا تدخل مباشرة في النص؛ ولكنها تؤطره من الخارج» وتؤثر 
في الملتقى بصورة أساسية» مما يسهم في توجيه منظوره وفقاً للتقاليد 


الممارسة فى تلقى الكتاب الأدبى. ومن بين العتبات المدروسة العرض 
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التقديمي أو المقدمة؛ الإهداءء اسم المؤلف: كلمة الناشرء العنوان» 
الملاحظات المئبتة» الحوارات» اللقاءات» وهذه المعطيات تمثل بدورها 
مشيلا و/أو شبياأ له أثره في تلقي النص الأصلي ]ع1 و 1). 

نتبين من خلال العرض المختصر السابق لأهم كتب جيرار جينيت» 
مدى الأهتمام والحرص على المناقشة الدائمة للمفاهيم والإجراءات 
المنهجية» قصد تحسين مفعولها على مستوى الاشتغال النصيء ولعل 
مراجعته لكتاب خطاب الحكاية لدليل واضح علي ذلك. 

كما أن تركيؤ جينيت على كتابات مارسيل بروست في كتبه 
"أشكال”, يعكس عدم البحث عن التنوع بقدر ما يهدف إلى الارتكاز 
على مدوئة ذات بعد شعري (8061101016) متميز» يمكن أن تستجيبس 
لسؤال ال "كيف الذي يقدم الإجابة عن البعد المعرفي والإيستمولوجي: 
لتكون البنيات النصية وتطورها واشتغالها. 

وكما يعتقد جينيت فإنه من غير المعقول معالجة نص فردي من 
دون نظرية أدبية» تمامأ كما أن من المستحيل امتلاك نظرية دون 
تأسيسها على نص توعي”"". ولعل النتائج المحققة في مجال الدراسات 
السردية تؤكد هذا الموقف»: حيث إنه لا يمكن أن تخلو دراسة سردية 
من الاستناد إلى مقترحات جينيت المختلفة: وفي مجال بحشا فإن 
التركيز على القضايا المتعلقة بمفاهيم السرد عند جينيت» تتخذ بعداً 
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مميزاً في مجال التحديد المنهجي للمقاربة السردية للغة والخطاب على 
حد سواء. ونبين فيما يلى أهم هذه المفاهيم. 

يحدد جيرار جينيت في مقالة "حلود القصة/ الحكي” 8116165ن1) 
(188011-1966 دك الذي أعاد نشره في كتابه أشكال 1]' سنة 1969 
ثالاثة محاور للبحث في مكرنات النص السردى؛ هى: 

المحاكاة والحكي التام. 

- السرد والوصقفة 7 

القصة والخطاب. 

ففي المحرر الأول يعرض لأراء أفلاطون وأرسطو حول المحاكاة؛ 
حيث بشير إلى أن أرسطو حين تحدث في كتابه 'الشعرية" 
(ع1ا10اغ20) عن القصة (101888505) صدفها إلى مظهرين هما 
المحاكاة الشعرية (11211116515)؛ والعرض المباشر للأحداث من طرف 
الممثلين؛ أي إنه من بين الشعر السردي القصصي (الملحمي) ءأاوفه20) 
1183:1205 والشعر التمثيلى (1013113010112). وهذه التصورات كانت 
موجصودة عند أفلاطون الذي يميز في القسم الثالث من كتاب 
الجمهورية" بين طريقتين للقراءة (1:6<083) هما: المحاكاة التامة 
(111126515): والحكي البسيط (10(1080515)» وهر فى نظر أفلاطون كل 
ما يرويه الشاعر بنفشسه. وهناك شكل مزدوج يتجاور فيه السرد مع 


التمثيل هو الشكل الملحمي؛ لم يصنفه أي منهما (أفلاطون وأرسطو). 
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وهذا يعني أن الخلاف بينهما هو إخلاف لأنهما يتفقان في تصنيفهما بين 
تشكيلين هما السرد والتمشيل' ". وإن كان أرسطو يقلل من آهمية شعر 
المحاكاة لأنه منقول» وهنا لحساب شكل أكثر تمثيلية هو المأساة التى 
يصنفها في أعلى مراتب الشعرء ويأتي بعدها الشعر الملحمي. 

وحين يناقش جينيت هذه الأطروحاته يخلص إلى ننيجة أن 
الشكل الأمثل نتقديم الأحداث هو القصة» سواء اشتملت على مقاطع 
أدائية أم لاء لأن العنصر الأساسي هر السرد'”. ومن هنا فإن أحكام 
القيمة حول المحاكاة الأفلاطوئية تتماهى مع الحكي التامء لأنْ عنصر 
المفاضلة لا يمكن إقامته في هذا المجال. 


/اا. 2 السرد والوصف: 

يقدم تقد المنظور الأفلاطوني والأرسطي للمحاكاة حدوداً جديدة 
للفصة: تتعلق بالكون الحكائي (1016865) الذى تتعاصر فيه مستويات 
لعرض وسره الأحداث والأفعال؛ وهي ما يكون السرد (3:120101[) 
وصيغ لتقديم الشخصيات والأشياء وهو ما نسميه اليوم 'الوصف". ومن 
هنا فإن السرد والوصف يقدمان صررة للتكامل الذي يمكن أن يكون 


08 2 لومت تملااسطده© تلا أزعغر بال عسغطاصون] :عمعمعن لرورؤن 11 
160 عقبدم .1966 0ن 


2 عهقم لز[ (2) 
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عليه النص السردي عموماء إذ لا يمكن أن نقيم بينهما حواجز للتقييم 
الجماليء كما ذهبت إلى ذلك البلاغة القديمة. 

فالنصوص السردبة للقرت التاسع عشر كانت تستهل بمقاطع 
وصفية طويلة» دون أن يختل النظام العام للنص»؛ لأنه من غير الممكن 
العثور على نص سردي دون وصفه مهما كان طابعه الإخباري انتقائياً؛ 
لأن الورصف قيمة ثابتة مع أشكال الحضرر القائمة والممكنة لكل فعل 
أو حدث أو شيء؛ بل قد نقول إن الوصف أكثر أعمية حتى عندما 
يتعلق الأمر بالتقييم العام حيث إنه بإمكاننا أن نصف دون أن نسرده 
غير أنه من غير الممكن القيام بالسرد دون أن نصف””. وبالتالي فإن 
الوصف يملك وظيفتين أساسيتين في السرد هما: 

أ- الوظيفة التزيينية: هذه الوظيفة تتطلبها البلاغة القديمة التي ترب 
الورصف ضمن أهم العناصر الأسلوبية. فالوظيغة التزيينية (2111:مع108]) 
في حقيقتها ذات بعد جمالي زخرفي» وهو ما يمكن تسميتة الوصف 
الخالص". 

س- الوظيقة التفسبرية الرمزية 55110110116 أء أنافت 1اصسدي1 

يضطلع الوصف بهذه الوظيفة؛ في الحالات التي يكون فيها التعبير 
الوصفي يهدف إلى تقديم ملامم الشخصيات ونفسياتها أو تعيين 


7 ععدم 1969 اللاع؟ 2 عتبواظ اعتاعدع06 لرونن 1١‏ 


هارن ؟* 


اللباس؛ والمنازل والقصورء أو الأماكن المختلفة بهدف الإسهام في 
تشكيل الطباع محدد لدى المتلقى؛ وبالتاليى يؤدي الوصف دور العرض 
الذي تكون غايته تشخيصية”» وقد أسهم الوصف الرمزي والتفسيري 
في تقوية الأشكال السردية: مما يتيح إمكانات تشغيل الديناميكية 
الحكاتية؛ مما بزيد في بلاغة التعبير عن الموقف السردي. 

والاختلاف الذي يمكن تحديله بين السرد والوصفه يكمن فقط 
في محتوى كل منهما وعلاقته بالزمن؛ فاتتصال السرد بالأفعال 
والأحداث يجعله أكثر ارتباطاً بالمقولة الزمنية: في حين أن الوصف 
نظرأ لخصوصيته اللازمنية ‏ في القصة - يمكنه أن يتغلب على العنصر 
الزمني من خلال تواقت عرضه للأشياء والشخصبيات. وهكنا فإننا 
نحصل علي خخطابين متمايزين ومتكاملين أحدهما عملي (السرد). 
والثاني تأملي (الوصف"©. ولا يعني تنوعهما تعارضهما في البناء 
السردي» بل هما صيغتان لبناء القصة. 


/ا. 3 القصة والخطاب 5)لام0150 غ6 أأنغ م 
من أهم الإنجازات التى قدمها الشكلانيون الروس للنظرية البنيوية 


فى ميدان السرد» هو التمييز الذي أقاموه -0 المت الحكانى والمبنى 


أ عمر عيلان: الايديولوجيا وبنية الخطاب الروائى منشورات جامعة قسنطينة 
01 ص 220. 


64 عم 221 الل وعمغ لصوم 'عتاعومن لنوعمن 3١‏ 
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الحكائي» والذي حدده توماشفسكي في أن المئن هو مجموع الأحداث 
المتصلة فيما بينهاء والتى يقع إخبارنا بها من خلال النص. 

أما المبنى الحكائي فهو الطريقة والنظام الذي تقدم به هذه 
الأحداث في العمل؛ مع ما يتبعها من معلومات وإشارات بعيئها ". 
وهنا التمييز - الذي تمت استعارته من تودوروف» وجيئيت بتنويعات - 
تبي مدى الأعمبة التي تكتسيها التحديدات المنهجية للخطاب السردي. 
بالإضافة إلى هذا فإن جينيت يستفيد من اقتراحات النسانى البنيوي 
إميل بنفديست (183689611156))؛ الذي يعد من أبرز الذي ين أسسوا 
لمصطلم الخطاب بعد هاريس. 

وتتمثل هذه الأهمية في التمييز التمييز الذي أقامه بين السرد (أو الحكاية) 
والخطاب» وهنا في سياق التمييز الذي أقامه بين أزمنة الفعل في اللغة 
الفرنسية» حيث فرق بين مستويين هما: زمن الحكاية (0166ا1115) 
وزمن الخطاب (155لام10150). وعرف الخطاب على أنه متلحوظ موجه 
من مرسل إلى متلق يسعى فيه المرسل إلى التأثير في المتلقي بشكل 
من الأشكال©. 


إبراهيم الخطيب: نظرية المنهج الشكلي نصوص الشكلانيين الررس الشركة 
المغريية للناشرين 1982 ص 1980. 
عاقعغنة0 عناوتأكانومنا عل دعص أطوط تعاخامع بوع8 عانمع 3 


201-02 ععهم 1966 وضوط لمقستلادت© 
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ويحدهد بنفلنست تمييزه لأزمئة الأفعال؛ 3 ظروف الزمان إلى 
فتشك: إحداهما يتمثلها الخطامه والأخرى تختص بالقصة؟ حيث جعل 
الضمائر أنا (©0) وأنت (0[)» وظروف الزمان مثل: اليوى البارحة 
الآنء غداً؛ والصيغة الزمنية لأفعال الحاضر والمستقبل» مخصصة 
للخطات. 

أما بالنسبة إلى القصة فإنها تختص بالضمير 'هور (11)) وفي 
المستوى الزمني تختص القصة بالماضي المطلق (40115]6). ومهما 
كانت التنويعات الممكنة والحاصلة» فإن النتبجة التى نصل إليها هي أن 
الصيغ اللسائية تجعل القصة تدسم بالموضرعية؛ على عكس ذائية ذاتية 
الخطاب. 

ومستوى آخر مما يميز القصة من الخطابه نستنتجه من الطرح 
السابق؛ هو أن الخطاب بحكم طابعه الخصوصيء بإمكانه أن يتضمن 
المقاطع السردية؛ على عكس السرد الذي يتميز بخصرصية القص» 
فالقصة لا تعتمد صيغة الزمن الحاضر وضمير المتكلي! '. 

غير أن صعربة الفصل في الحدود البينية تبقى قائمةء لأن الكاتب 
يتعامل مع صيغة السرد بأساليب شتى؛ قد تكون عن طريق تكليف 
شخصية رئيسية تتكلم وتقوم بوظيفة السرد والتعليق على الأحداث» 


66 ع1.88] عمسلاواط املاع دع م 7( 
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مثل ما هي عذيه القصص الشطارية» أو قد تكون عبر توزيع أدوار 
السرد على عدة شخصيات في العمل الرواثي (إلبوز الجديدة؛ العلاقات 
الخطيرة): وقد تكون بصيغة أكثر مرونة من خلال الحديث النفسي 
للشخصيات الرتيسية للقصة» وهذه الحالة هي الوحيدة التى يحدث فيها 
توازن بين الخطاب والسرد. 

وقد قامت أشكال سردية معاصرة على إلغاء دور الخطاب عبر 
متتالية من الجمل القصيرة؛ وهذا النقاء السردى نجذه عند همنغواي» 
وآلان روب غربية؛ أو ألبير كامي في رواية الغريب”". وإذا كانت هله 
هي التحديذات التي يقدمها جينيت في بداية مساره النقدي» فإنه - كما 
أشرنا سابقاً - يعمل باستمرار على الاشتغال بالتحديد المنهجي 
لمختلف الأسكئلة التي يطرحها تحليل الخطاب السردي من منظور 
الشعرية البنيوية» ولذلك نجده في مقالته ‏ خطاب القصة" 5كناهو0156آ) 
(1اع6: نال المنشور ضمر: مقالات كتايه "أشكال 111 » يراجم 
مصطلحاته حول السردية» ويقدم جملة أفكار يستفيد فيها بالخصوص 
من مقولات تودوروف ‏ 1966 حول الرمن والصيغة والخطاب. 

وقبل صياغة المراحل الإجرائية لمعالجة النصوص السردية» يقدم 
جينيت ثلاثة أنواع للسرد والحكاية أو لنقل ثلاثة معان .: 


-000تتت ”© 
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المعنى و / أو النوع الأول: القصة الحكاية (15]0166!) وهو 
الملفوظ السردي منقولاً عبر الخطاب الشفوي أو المكتوبء والذي 
يضمن العلاقة بين مجموعة من الأحداث» وهذا المعنى هو الأكثر 
شيو عا وهو ما دعاه القصة (115]012). 

المعنى و /أو النوع الثاني: وهو أقل انتشارا يستخدم عند 
المحلليين ومنظري المضامين السردية؛ وتعني فيه لفظة 'حكاية" 
(801): تتالي مجموعة من الأحداث الواقعية أو المتخيلة وفق 
علاقات متعددة» كالتتالي أو التعارض أو التكرار؛ ومن ثم فإن تحليل 
الحكاية؛ يعني دراسة مجموع الأحداث والحالات دون اعتبار للوسيط 
اللساني”': وهذا ما دعاه حكاية 8600 ). 

- المعنى و/أو النوع الثالث: فهو ذو بعد توصيفي لفعل الحكي؛ أي 
إنه يشير إلى وضعية يقوم فيها شخص بفعل القص”/ ويدعو هذا النوع 
السرد [(1121288005). 

واستناداً على التحديدات المفهومية السابقة» يوجه جينيت مجال 
دراسته ‏ كما يقول ‏ وجهة دراسة الحكاية بمفهومها 'المتداول'”» أي 
الخطاب السردي المتضمن في الأدبه أي إنه يركز على دراسة النص 
السردي من منظور العلاقة القائمة بين الخطاب والأحداث التي يسردها 


1 تم [ا] وعسعا8 :علأعمع 0ن م 1١‏ 
11071 2 
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بالمعنى الثاني؛ وبين الخطاب وفعل الحكي بالمعنى الثالث. وبادر 
جينيت إلى تعيين مصطلحات للمعائي الثلائة للحكاية» بحيث صار لدينا 
القصة (المعنى الأول (115601,6)» الحكاية (المعنى الثاني غزع118): 
والسرد (المعني الثالث 1/3128]108). وفيى هذا المسترى من الطرح 
يصبح تحليل الخطاب بالنسبة إليه هو دراسة العلاقة بين الحكاية 
والقصة من جهة» وبين القصة والسرد من جهة ثانية: وهذا حسبه طبيعة 
العلاقة القائمة بينهما فى مستوى الدنصء وبين الحكاية والسره"". 
ولتحقيق هنا المسعى المنهجي يستند جينيت على التقسيم الذي اقترحه 
تودوروف»ء والذى يميز فيه بين ثلاثة مستويات هي: 
أ) الزمن (5سهع'31): حيث نتم دراسة العلاقة بين زمن السرد وزمن 
اللخطات. 
ب) الرؤية أو الجهة (اء48506): وتتعلق بالطريقة التي يتمثل من 
خلالها الراوى الحكاية. 
ج) الصيغة (91006): وتتعلق بنوعية الخطاب الموظف من طرف 
السارد. 
ويضيف جينيت إلى التصنيف السابق بعض التعديلات التي تتمثل 
في إدراح ما أسماه تودوروف زمن الكتابة وزمن القراءة والعلاقة بين 
الحكاية والسرد. 


للكت 
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كما قام بالجمسع بين الصبغة الثانية والثالثة (الجهة والصيغة) في 
مقولة كبرى هي أنماط الحكي. أو درجات الميحاكاة. 

أما المقولة الثالثة التي تتعلق بأسلوب السرد نفسهه والتي تنبني 
على التعارض التقليدي بين الرواية بضمير المتكلم والحكاية بضمير 
الغائب» فإنه يقترح لها مصطلح الصوت (ذ1/0)'". وبذلك يصبح 
مجال البحث موزعاً على ثلاث مقولات هي: الزمن والصيغة؛ ويشتغل 
كلاهما فى سياق العلاقة القائمة بين القصة والحكاية؛؟ في حين أن 
مقولة الصرت تتمثل في مستوى العلاقة بين الحكاية والسرد؛ وبين 
القصة والسرد؛ ويمكن أن نوضح هذه العلاقات بالشكل التالى: 

مقولة الزم.ه > المحكاية والقصة 

- مقولة الصيغة ت القصمة والحكاية 

- مقولة الصوت السردى ** الحكاية والسرد 

ويتم تفكيك المقولات السابقة» خاصة المقولة الأولى أي مقولة 
الزمنء لتساول النظام والمدة والتواتر (66لاوة1!-ع سانا -0:0:6) : 
وتضاف إليها مقولة الصيغة ومقولة الصوت. 

وهكنا يكتمل اقتراح جينيت لتصبح دراسة الدص السردي موزعة 
على خمسة مباحث؛؟ الأربعة الأولى تتعلق بدراسة العلاقة بين الحكاية 


6 عهوم :510[ 7 
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والقصة؛ أما المبحث الخامس فينقسم إلى قسمين هما: دراسة علاقة كل 
والأجرائى لهذه السباحث وصلنا إلى التحديذات الآتية: 


“ا|,3. 1 النظام 118 


ينطلق جيئيت في هنا المستوى من خلال القول بأن الحكاية هي 
نظام زمني مزدوج» حيث نصادف مظهرين لزمن الحكاية: الزمن الأول 
هو زمن الأحناث كما وقعت بالفعل (زمن الحكاية)» والزمن الثاني هو 
زمن يخضيع لانتظامات الخطات أو القصة. ولدراسة هذه الوضعيات» 
التي تتخالف أو تتعاقب» يقترح دراستها ضمن ما يسميه المفارقات 
الزمنية (13011101165لث): والتي تتمظهر من خلال المدى والسعة 
السوابق واللواحق؛ باعتبار أنها تشكل خرقاً للنظام بين مسار الحكاية 
ومسار القصة. وهذه الخاصية تتميز بها الكتابات المعاصرة؛ على عكس 
النصوص الفلكلورية التى تتابع فيها الأحداث وفق تسلسل كرونولوجي؛ 
وللامساك بالسيرورة الزمنية يجب تجزثته إلى مقاطع محددة» وملاحظة 
دلالاتها وإعادة ترتيبها ضمن القصة؛ وفق تشديد يلح على تسجيل 
التممصلات الزمنية الصغرى وينائهاء يما يتيح للدارس الإمساك بالبنية 
الزمنية الكبرى”'. ومراعاة المفارقات الزمنية وفق مسار منهجيء يقدمه 


5 م بلط[ 137 
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/ا|, 3 . 2 المدى والسعة: 

إن طبيعة النص السردي في مستوى العلاقة بين الحكاية والقصة؛ 
يتبح مجالاً واسعاً لحركة الزمن وانتظامه وفق مفارقة تتطلبها التصة؛ 
وفي مستوى المدى والسعة يتم التركيز على المدى الذى تستغرقه 
المفارقة الزمنية ياتجاه الماضي أو المستقبل» بعيدأ عن حاضر القصة أو 
اللحكاية” 1 . ومدى المقارنة قد يستغرق مدة تطول أو تنقصر من الحكاية 
ذاتهاء وهذه المدة المستهلكة في مجال المدى هي التي تسمى سعة 
المفارقة الزمئية. وبهذا يكون للمدى بعد ممتد في حقيقة الزمن, 
بالمقارنة مع زمن الحادثة في الحكاية. بحيث يتجه للماضي 
أو المستقبل» في حين تكون السعة تمثل درجة الاستغراق الزمني في 
مستوى المدى. 

ؤبرغم الطابع "القياسي" الذي يمثله المدى والسعة؛ فإنه يبقى متغيراً 
بحسب أهمية الموقفب السردي» ويتضح بصورة أدق في محورين 
أساسبين هما السوايق واللواحق أو ما يعرف بالاستباقات والاستشراف» 
أو الاستر جاعات» والاستياقات. 


/ا|, 3. 3 السوابق 03/80565/: 


بقترح جينيت لدراسة المفارقات الزمنية:؛ الاسترجاعات 
والاستشرافات» إعطاء مصطاح للحكاية التي وصفهاء وتكرن منطلقاً 


9 م نلتن1 17 
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لتحديد نوع المفارقة. هذا المصطلح هو الحكاية الأولى' 
(#عنطعم 11ع118): فالحكاية الأولى هي نقطة التمفصل الرمني 
الأساسبة التى تحدد صيغة المفارقة باتجاه الماضي أو المستقبل. 

ويمكن للاسترجاعات أن تتخل مظهرا داخلياً وآخر خخارجياً. 

أ الاسعر جاعات الداخلية (181000188841011685): تتعلق بأن 
ندرج داخل سياق الحكاية الأولى الأساسية عناصر جديدة غير متأصلة 
فيهاء كأن يضيف السارد شخصية جديدة؛ ويضيء حياتها السابقة عبر 
إعطاء معلومات متعلقة بها. أو أن تتم العردة إلى شخصية غيبت مدة 
عن سطح المسار السردي: وتقدم للقارئ ملاحظات بشأنها. أو أن تقوم 
شخصية داخل الحكاية الأولى يسرد حكاية تتعلق بموئف ماء وصيغ 
الاسثرجاع الداخلي يمكن وصفها بالحكي الثاني (لتامعع5 )!2 
أو القصة الغيرية©. 

ويؤكد جينيت على أهمية وحساسية وخطورة الاسترجاع الداخلي؛ 
لما يصيغه من غموض وتداخل بين هيكل الحكاية الأساسيء والعناصر 
الحكاثية الشاردة الملتصقة به إلا أنه بالإمكان تصنيف هذه العناصر 
إلى فثتين: 


02 عدم .1969 اللاع5 بعللو83:6 ألوغر سواط :02 وعروواع 17 
في كتابه أشكال 02 يقترح جينيت مصطلح 116]201888110106 وهو ما 
يوائمه مصطاح القصة الغيرية الذي صاغه مترجمو كتاب خخطاب الحكاية 
(ورد ذكره سابها). 


و 
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الفئة الأولى: وهي عناصر يمكن أن تدرج في سياق 'الحكي الأول' 
ويمكن تسميتها الاستر جاعات المكملة (ق7'6تأغأمناهن) 5عدورع[قررم)ء 
وهي استرجاعات تقوم بوظيفة سد الإغفالات والسهو والفجوات التى 
أهملتها القصة عبر حركة الزمن السردي؟ كأن نذكر بعد تقدم مهم في 
الحكاية حادثة وقعت للشخصية؛ تساعدنا في فهم موقفنا الحالى. 

ويمكن أن نتخذ هذه الاسترجاعات صفة تذكارات» وهذا عبر 
التكرار الذي يهدف إلى التذكير بمواقف: أو أقوال؛: أو أحداث” '. وقد 
تكون من بين أهم وظائف هذا الدوع من الاسترجاع: الوظيفة التأويلية. 

الفئة الثانيةه هي الاسترجاعات الخارجية» فإنها تتصل أساساً 
بالمدى والسعةء وربما يكون للسعة الدور الحاكم في ذلك. وهي من 
حيث صلتها 'بالحكاية الأولى" لا تربطها أى علاقة من حيث تسلسل 
وقائعها الداخلية» بل يمكن أن تنطلق من مدى زمن ماض: يتسلسل 
حتى يصل إلى نقطة انطلاق "الحكاية الأولى': ويتجاوزها في المدى 
الرمني. ونصادف في الاستر جاعات الخارجية صنفين متميزين: 

- الصئف الأول يتعلق بسرد حادثة ماضية؛ ثم يقفز السارد علي ما 
تلاها ليعرد إلى متابعة سرد وقائع الحكاية الأولى؛ وهي ما يسمى 
الاأستر جاع الجزتي 165أ1116ةم (5165م16قنتش). 


92 0386 111 وععجوة تعأعرع0 اجنين 1١‏ 
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أما الصئف الثاني من الاسترجاع الخارجي؛ فيتم من خلال 
سرد متسلسل لوقائع همتدة زمنيا وفق تتابع متصل» يستمر حتى 
نقطة بداية "الحكاية الأولى'. وهو ما يسمى الاسترجاع التام 
(مأغ امه عنكمء لوسمق) 1 

ونستطيع أن نبين أن الاسترجاعات الخارجية؛ يمكن أن تصئف في 
خانة الذكرياته لأن السارد و/ أو الشخصية يقوم باستحضار مراقف 
زمنية ماضية لا صلة لها بجوهر الحكاية الأول؛ى وأنها غير ذات أهمية 
من حيث وظيقتها في التوضيح. 

/ا. 3 .4 الاستباقات والاستشراف 565مهام5: 

نتميز الاستباقات والاستشرافات يطابعها !! لمستقبلي التبئي. » وتتميز 
الكتايات امسر دية 3 - ذانية 0107 ماللخ). ويشير 
89 50 نشكل التموذج المعاصر الأكثر 2000 لهذه 
التقنية السردية؛ كما يضيف أن أفضل النصوص السردية التي تملك 
قابلية تمثل الاستشراف هي النصوص المسرودة بضمير المتكلو. 


5 ععوم :.0ز[ 17 
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وتنقسم الاستباقات والاستشرافات إلى قسمين: استباقات داخلية 
وخارجية. وتخضم هذه الأصئاف من الاستباقات للتقسيم نفسه الخاص 
بالاسترجاع؛ فهي استباقات داخخلية تتصل بالحكاية الأولى» وتكون إما 
استباقات تكميلية تنيئنا بما سيكون عليه مسار الشخصية مستقبلاً» أو 
استياقات تكرارية تكون وثليفتها عكس وظيفة الاسترجاعات التكرارية. 
فإذا كانت وظيفة هذه الأخيرة هي تذكير المتلقي بالموقف أو الحادئة: 
فإن وظيفة الاستياق الداخلي التكراري هي الإعلان' ' عن الموقئف 
أو الحادثئة التى سيأتي ذكرها بالتفصيل لاحقاً. ويتصل الإعلان بإثارة 
الترقع لدى القارئ والمتلقفي: ويخضع بدوره لمقولة المدى والسعة؛ 
حيث إن الإعلان قد تفصله عن تحققه مدة قصيرة أو طويلة» كأن يكون 
في نهاية فصل من الرواية ليقدم الفصل التالي؛ أو يكون الإعلان ذا سعة 
كبيرة بالمقارنة مع الفرح الأول. 

ويشير جيديت إلى أن الإعلان قد يتخذ طابعاً إيجابياً غير مصرح 
بهء وهذا ما يدعوه (2عع61لتظض) أي بداءة؛ وهو إعلان لا نحس به على 
أنه كذلكء» لأن السارد يلمح إلى شخصية أو موقف أو حادثة؛ دون أن 
يقول بأنها ستكون مستقيلاً ذات آثرء أو إنها ستغير مجرى الأحداث. 
فالإعلانات من هذا النوع تتعلق بفن التهيؤ الكلاسيكي تماماء كأن تظهر 


06 ععدم :نط1 17 
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منذ البداية شخصية لن تتدخل إلا بعد ذلك بكثير”2. 

وقد نصادف حيرا في مجال البحث في الفارقات الزمنية صيغأء 
يمكن أن تحدث تداخلاً في السياقات الاستباقية والاسترجاعية كأن 
يكون الاستباق مبنياً على استرجاع أو على العكس. وهذه الحاللات 
الزمنية المتعالقة بين 'الحكي الأول' و"الحكي الثاني" هو ما يمكن 
تسميته بحالات اللاتواقت (ع15011 1360ل ): وهي تراكبات زمنية يتعدد 


مداهأ ويتعاعل ويصل إلى درجات محتلقة. 


/ا|. 35 المذةٌ عغ8إلنانا: 

يؤكد جيديت فى هذا المستوى من دراسة العلاقة بين الحكاية 
والقصةء على صعوبة البحث العملية: بالمقارنة مع دراسة النظام؛ فإذا 
كانت العلاقة بين نظام الأحداث في الحكايةء وتوقيت عرضها في القصة 
قابلة للمعاينة:» من حيث إدراك زمن وترقيت سردها. فإن علاقة المذة 
بين زمن الحكاية وزمن القصة لا تخلر من صعوية» وذلك نظراً 
لاعتبارات تختلف عن الأولى؛ بحكم أن علاقة المدة ذات بعد ذاتي في 
إدراك قيمة وسعة المستوى الزمني للحكاية والقصة من جهةء كما أن 


السارد يتثاوب 1-7 عملسة قفص الأحداث الواقعية» وعرص الأبعاد 
11اعممم ]١١‏ قعنيعا2 :تلسمنن. ن ١‏ 
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النشسسة) وتقديم أشكال متعلدة من القص؛ منهأ الحوار والسرد والتأمل: 
وما إلى ذلك. 

أ( الوففة 508 4 يتتحفق هذه الصيغة عادة بإنطاء المسرد هن 
حادل الوصف: ويكون ها زمن القصة أكبر من رمن الحكاية بصورة 
واضحة. وتكون الوقفة الوصفية ذات كتابة مطلقةء لأنها تستند على 
تعطيل فاعلية امن السردىي» مانن خلال تماد ملامح وخصائص 
الأشياء. 

س) المشهد (58686): يعد المشهد مساحة زمنية نصية مناظرة 
للملشخصىء فإذا كان الملخص تسريعاً للسرد فإن المشهد هو تفصيل 
وإبطاء له وإن كانت العلاقة الزمنية القائمة في المشهد مساوية للقيمة 
الزمنية فى الحكاية» فإن الإحساس العام للقارئ هو أن السرد يسير 
ببظطء. خاصة إدا كان اذ موقها نه للمقارقات الزمنية المتعددة 0 للحوار 
المشهد علده بؤرة زمنية تتداخخل فيها لست دادات والاستش اقات 


. 2 
والتر, ددات ألو صشية وتدخحالات السنارد” ١‏ 


0 ععدم “لزن (1) 
3 بم ,لنا[ 20 
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ج) التلخيص أو الملخص أو المجمل (©20)801128115: وهو أن 
يتم ذكر سرد عدة سلوات سابقة؛ في عدة فقرات أو عدة صفحاءت» ويتم 
هذا دون تفاصيل في ذكر الأحداث: أو نقل الأقوال. وهنا الشكل من 
العلاقات السردية قليل الحضور في النصرص السردية إجمالأء ويمكن 
أن يتلاءم مع بنية الاسترجاع الزمني في بعض الحالات» وفيه يكون 
زمن القصة أقصر من زمن اللحكاية. 

د) الحذف (عومز!اان)7: إن صفة الحذف تختلف عما سبق من 
حديث عن الملخص أو المجمل؛ لأن الحذف الزمني يعني القفز عن 
مراحل زمشية تطول أو تقصر منصلة بالحكاية» فيتم الإغفال الكلي 
والمطلق للأحداث والأقوال خلال هذه الفترة الزمنية. ويقسم جينيت 
الحذف إلى ثلاثة أشكال أو مظاهرء هي: 

د.آ الحذف الصريح (عضتصهذرعاء0 عااءزاموط): وهر الحلف 
الذي يجد إشارات دالة عليه في ثنايا النص» كأن نقول» بعد عشر 
سلوات»؛ شخلال أسبو خ. 

د.2 الحذف الضمني (1116م151): وهو حذف مسكوت عنه في 


مستوى النصء وغير مصرح به أو بمدته» فهو حذف مغفل» تكتشفه 


9 :م بلط[ (1) 
139 :م بلزة1 27 
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ونحس به من خلال القراءه حيث إن المقاطع الزمئية بين التحولاات 
السرديةء أو في ملامح وصفات الشخصياتء تجعل القارئ يربط هذه 
الفواصل والتغيرات الزمنية ليعيد للقصة تسلسلها الزمني. 

دك الحذف الفرضي (1192016101016): وهذا النوع من الحذف 
الذي لم يوضحه جينيت بدقة» يمكن أن نحدده من خلال غياب الإشارة 
الزمنية في النص من البداية» لكن يتم استحضاره عرضاً عن طريق 
الاسترجاع. وهذا النوع من الحذف صعب الإدراك 'لأنه من غير الممكن 
تحديده بدقة» بل أحياناً تستحيل موضعته في موقع ما" 

ومجمل الحديث فى هذا الصدد القول بأن الحذف على عكس 
الرقفة الوصفية يكون فيه زمن القصصة أصغر إلى ما لانهاية بالنظر إلى 
زه.ء الحكاية. 


9 
وهذه الصيغ جميعها تتحد من خلال العلاقة بين زمن القصة (زق) 
وزمن الحكاية (زح)» وفق التصور الآتي الذي يتوزع بين إبطاء للسرد 
أو تسريع له: 
الرقفة: زق - وح ن > 0) إذن زق 8 > زح 


المشهد: زف - زح 


4 عترم :0زط[ 15 
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- الملخص: زق < زح 

- الحذف: زق - 20 زح > ن إذن زم < م زق (1) 3 

/ا1. 3. 6 التوائر (ع018006116): 

يعرف جينيت التواتر السردي بأنه درجة التواتر والتكرار القائمة 
بين الحكاية والقصة: ويشير إلى أن هذا العنصر الزمني بقي مجالاً 
مهصلاً من طرف النقاد ومنظري الرواية. وتبرز قيمة التواتر من خخلال 
تكرار الوحدات السردية في مواقع مخختلفة من النصء وإن كا قد 
لاحظدا ذلك سابقأ في مبحثي الاستباق والاستشرافه فإن درجة التواتر 
يمكن أن تتمظهر وفق أشكال هي أربعة متفرعة عن صيغتين أساسيتين؛ 
هما السرد المفرد والسرد التكراري: 

السرد المفرد أو التفردي (1861ناع512) هو: أن يروي مرة 
واحدة ما حدث مرة واحدة: حيث أن ما حدث في الحكاية يعاد سرده 
في القصة ح1/ ق1. وقد يكون التكرار المفرد في صفة متعددة؛ كأن 


دروي عدة مرات ما حليث عدة مرانتء وصيعته ‏ نرق ليء 


145-147 عقردم :زط 7 
© خطاب الحكاية ص 83: جيرار جينيت 
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- السرد التكراري (©1]613057) فيكون على مظهرين: 
أ - أن يروى مرات لا متناهية ما وقع مرة واحدةء ح1/ق ن. أي أن 
ما وقع مرة واحدة في الحكاية؛ يعاد تكراره في مسترى القصة. 
ب أن يروى مرةما حدث عدة مرات؛ ح ن/ ق [. بمعنى أن 
الأحداث التي تكررت في مستوى الحكاية» تسرد مرة واحدة في 
القصة). 
وسصله الصيغ الترددية لنزمن السردى ذاث يعد تكراري غايته 
التأكيد أو الوصفه أو الاختصار. ويضيف جينيت إلى التقسيم الزمني 
السابق إشارة إلى المظاهر الزمنية التى يشتمل عليها السرد هي التحديد 
والتخصيص والاستغراق الزمني. فمن خلال المثال الآتي: "أيام الأحد 
من صيف عام 21980 فعناصر هذه السلسلة الزمنية تترزع بصفات 
تجعل أيام الأحدا تحدمدا زمنياً (108161111111311013)» وعيارة مان 
صيف عام 1980" تخصيصاً (801508400م8)) لأنها متصلة بمرحلة 
من قصول السنة. وهناك صفة أخرى هي الاستغراق» وتتصل بمدة 
الحدث. فقد يكون الاستغراق لمدة يوم رهي 24 ساعة؛ وقد تتقلص 
لى ساعات النهار فقظ20. 


145-17 عودم لزن[ 7 
7 غ036 نوز[ 37 
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ويمكننا أن ندرج في سباق البحث في التوائر التفاعلات الزمنية 
الممكدة؛ كالزمن الداخلي والخارجي (ع7عالاء 61 12167116 عله نداعة1نا) 
؛ المتعلقة بكل صيغ القبل والبعدء والتي تعبر عنها ظروف الزمان 
(أحيانء غالبأء تار أو» مرات.. بعد نصف ساعة: ثم شيعا فشيئاً..). كما 
بمكن للترددات أن تكرن ذات يعد و ظيقي في سيرورة السر ده يتحدد 
من خلال التناوسب (ع112216)عالث)؛ والانتقال الزمني (11011 1م3013 . 

/اا. 3. 7 الصبغة 006/ا 

إن مقولة الصيغة تحدهد في مسترى العلاقة بين القصة والسرد أو 
الخطاب» وذلك من موقع كمية الإخبار المتقولة وفق رؤية معيئة: 
وضمن أشكال مختلفة تتعلق بالسارد أو الراوي وما يرويه» وكيفية 
روايته. ويعد الموقف الذى يتخذه السارد من الأحداث؛ من حيث قربه 
أو بعده عنهاء وكذلك الموقع الذي يتخذه للتعامل مع الأحداث 
والشخصيات» الشكلين الأساسيين لتنظيم الخبر السردي» ويعرفان على 
التوالني بالمسافة (ععدة1215)؛ والمنظور (عتناععمورء2)0. وإذا 


حاولنا فهم خصوصية كل منهما نجد أن ذلك يتوضح كما يلي' 


ماما ايد راي لممممتييقطططل- 


170 لاط 11 
4م :110 20 
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أ) المسافة (ع015200): 


ميز أفلاطون ‏ كما أسلفنا في حديثنا عن الحكاية التامة والمحاكاة 
- بين راو يسرد الأحداث مباشرة بنفسه وآخر يقدمها عن طريق 
الشخصيات”2. وميزت الدراسات الإنجلو ‏ ساكسوئية مم هدري 
جيمس بين صفتين هما العرض (9]10188) والسرد أو القول 
(1111118)» ومناقشة لهذه التصورات السابقة يميز جينيت بين مظهرين 
للسرد هما: 'سرد الأفعال» و"سرد الأقوال". 

فسرد الأفعال أو الأحداث (15عرتعصؤ غ0 )أه128) تتظافر 
عناضر السارد مع طريقة سرده وفق علاقة كمية بين المشهد الحدني 
الفعلى؛ والخطاب المعبر عنه؛ بما تحدده سرعة النص السردي. وهو ما 
يجعل المقام السردي أو الصيغة مرتبطة بقضايا بعيدة عنها؛ إن سرد 
الأفمال يمثل مسترى تحدده مسافة الراوي» مما يعرضه من أحداث في 
النص. 

أما سرد الأقوال (وعايدم ع0 انعن 2 في هذا المستوق من 
العلاقة بين القصة والسرد أو الخطاب» فيبدو المظهر الأساسي لكل فعل 
سردي هو التعامل مع أقرال وخطابات الشخصيات» وهذه الخطايات: 


50-56 عقوم جاع غ2 بال وعغ ممع" متعم 6 مرغم )0١‏ 


9 عهقم أزعغ 1 بال وانامعقلط تعااعد0 لممن0 2 
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أر كلام الشخصيبات يتم التعامل معه من قبل السارد» بحسب مسافته من 
هذه الشخصيات أو ثلك. ولذلك فإن نقله للأقوال محكوم بصيغة 
تقديمها للمتلقي؛ سواء عبر كلام الشخصية المياشر» أم من خلال 
تخطيب أقوال الشخصيات ضمن كلام السارد. ويميز جيتيت في هذا 
المجال ثلاث عالاات هي: 

أ. 1 الخطاب المسرود أو المرري غؤتئناة 3[ «رناوعونط) 
(غ78024 00 وهو خطاب يقوله السارد؛ ويتقل فيه كلام الشخصية 
ويحلله. 

.2 الخطاب المحول بأسلوب غير مباشر #5نامع115) 
(عاع لم1 عان؟ يق عوممدسهم رفيه لآ يكتفي السارد بتقل 
خطاب الشخصيات وأقوالهاء بل يكثفها ويدمجها في خطابه الخاص؛ 
ومن ثم فتتخد تلويئات خطابه. وهذا الشكل يختلف عن الأسلوب غير 
المباشر الحرء الذي يتداخل فيه خطاب الشخصية المصرح به 
أو الداخلي مع خطاب السارد. 

.3 الخطاب المتقول (غ0:4م537 5اناوء215): ويتميز بان 
السارد يفسح المجال لأقوال الشخصية بالبروز بكل خختصائصه الأسلوبية 
والدلالية؛ فيتخذ طايعاً ممسوحاً يتسم بالمباشرة في الظهور. 

ويرى جينيت أن الصيغة الأخيرة قد ميزت الرواية الحديثة» قدفعت 


هذا النرع من المحاكاة إلى منتهاه» وحاصرت مواقع المقام السردي أو 
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السارده ليتحول إلى مجره ناقل للأقوال". 


/اا. 3. 8 المنظور: 
يتعلق المنظور في مأ اصطلح على تسميته بوجهة اللظرء ويؤكد 


جينيت أن كل الدراسات التي تناولت هذا الموضوع وقعت في 
اضطراب وخلط كبيرين» وهو يقترح لذلك التميير بين الصيغة 
والصوت. آي بين 'من يرى؟ و'من يتكلم (283118 أناو أ© 0116 0101©) 
وبعدما يعرض مجمل التصورات السابقة التي تناولت المنظور منذ سنة 
3 علي يد كلينين سروكس وروبرتن بن وارين مرورا ب شتانرل 
5+؛» وصولاً إلى تورمان فريدمان وواين بوث 1961 وأخيراً 
تصئيفات تودوروف حول الحالات الثلاث لعلاقة الراوي بالشخصية , 
بعد كل هذا يقترح جينيت مسصطلح التبثير (10631158108) الذي 
يتحاشى فيه التركيز على الجائب البصري الذي اعتمده سايقوه عندما 
اقترحوا مصطلحات بديلة مثل المنظور والرؤية. ويستلهم مصطلح 
البؤرة السردية من كليئث يروكس ووارين. وانطلاقاً من هذا يميز 


جينيت بين ثلاث حالات من التبثير هي: 


93 عههم زط[ (1) 
3 لاا 2 
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التبثير صغر (2610 10811520101 هو التبثير الذى يشمل مجمل 
الكتابة الكلاسيكية ويهيمن فيه الراوق العليم لاقع 1 5لللتكله كلاء311316[]). 

التبثير الداخلي (عمكة1ه] مه1غووللوع10): وهو تبثير تتضح 
فيه وجهات نظر الشخصيات إزاء موقف واحدء كما أن السارد لا يصف 
الشخصية البؤرية ولا يشير إليها من الخارج. 

التبثير الخارجي (ع7ع])<! 3م1اقة1اهنه1'0): وهر تبثير يقوم 
به شاهد تخارج عن الأحداث”'». 

وهكذا نصل إلى التقسيم الثلاني الشبيه لما قدمه نردوروف كما 
رأينا سابقاء إلا أن ما يميز جينيت هو الحيوية التي تختص بها هذه 
التبثيرات» من حيث إنها لا تختص بالنص» بمعنى أن التبثير الداخملي قد 
يكون في مقطع يلبه تبثير خارجي والعكس بالعكس. كما أن جينيت 
يقدم فى سياق حديثه عن التثبير ما يسميه التعددية الصيغية التي يمكن 
أن تتقاطع أو تتناوب داخمل السرد. وهذا التعدد يتيح للقارئ حرية 
الحركة: كما يمكنه من التفاعل المتنوع مع الأبعاد الخارجية والداخلية: 
سواء بالدسبة إلى الشخصيات أم إلى السارد. 


206 عموم لاط[ 17 


/اا. 3. 9 الصوث السردى (/010م013013 “أم0/ا): 


يكمل جينيت القسم الثاني من مقولته المتعلقه ب 'من يرى؟' و'من 
بتكلم؟” بطرح إجراء منهجي يخص المقام السردي أو الهيئة السردية 
اولظ ع25]3116]) التي يمثلها شخص السارد؛ ويحثنا هنا 
يتجاوز السارد المحدد بوجهة النظرء لأن الوضعية السردية هي شيء 
آخرء هي مجموع معقد يتجاوز التحليل والرصفه» إنه يكمن في 
العلاقة الوطيدة التى تربط الفحل السردي بعداصره المتعارضة 
والمتفاعلة المحددة في الزمان والمكان» وعلاقته بأوضاع سردية أخرئ 
متضمنة داخل القصة نفسهاء ويتصل المقام السردي ببعد زمني يحدد 
موقعه من القصة. وهكذا نجد أن السرد من منظور زمني؛ يكون في 
الأغلب فعلاً لاحقاً لما يقوم به المقام السردي. غير أن هناك علاقات 
أخرى يكون فيها المقام لاحقأء أو متواقتاً: أو متعدداً. ويميز جينيت في 
هنا الصدد أربع حالات مبنية على اساس العلاقة بين المقام السردي 
والزمن» هي: 

السرد اللاحق على الحدث (علاء1181لا): ومثله الرواية 
الكلاسيكية التى, يقع زمنها في صيغة الماضي. 

السرد السابق (©11ا8118516): ومثله الرواية المبنية على التنيق 
وزمنها المستقبل. 


السرد المتواقت (5152111131366): ومثله الرواية المبنية على 
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الزمن المضارع؛ كما فى حالات اليث المباشر عير الراديو أو 
التلفزيون. 

السرد المتعدد المقامات (56ه1تدره©)7: ومثله الرواية 
الرسائلية» حيث يتم الجمع بين القص والحوار الناخلي والتذكر 
والرؤية الحاضرة والمستقبلية. 

كما يتضمن الصرت السرديء بالإضافة إلى المقام السردي والزمنء 
عنصرأ آخر هو الشخص المتكلم في القصة: وعلاقته بهذه القصة» وهذا 
ليس من منظور الرؤية أو المسافةه بل من خلال وضع السارد داخخل 
القصة أو خارجهاء ومن خلال مستواه السردى أيضاء ويحدد حينيت 
أربح حالات لنظام الساردء هي 

أ سارد خارج القصة (غيري القصة): ونموذجه هرميروسء فهو 
سارد من الدرجة الأولى» يروى قصة هو خارج عنها ‏ وظيفة توجيه. 

ب - سارد خخارج القصة (مثلي القصة): ونموذجه سارد من الدرجة 
الأولى» يروي قصته الخاصة الذاتية - وظيفة الشرح. 

ج - سارد داخخل القصة (غيري القصة): ونموذجه شهرزاد ساردة من 


الدرجة الثانيةه تروي قصصاً هي غائية عنها عموماً - وظيفة شعرية. 


9 ععقم 11[ وعتنع ؟ اعأاعمع0 لمونن 1" 
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د سارد داخل القصة (مثليى القصة): ونموذجه عوليس في إلياذة 
هوميروس» حيث إن سارداً من اللرجة الثانية يروي قصته الخاصة”") 8 

كما يشير جينيت إلى عنصر أخر في مستوى الصوت السردي» هر 
شكل البطل السارده الذي تتميز به التصرص السردية ذات الخصوصية 
السيرية. بالإضافة إلى عنصر آخير يتشكل منه الصوت السردي هو 
المسرود له (ع1181521815 2[)»؛ وقد يكون هذا العنصر إما داخلياً في 
الحكاية أو خارجاً عنهاء وفي هذه الحال قد يلتكبس مع القارئ 
الضمني”. ولعل هذا الاهتمام بالقارئ لم تتم الإشارة إليه بصورة كافية 
في البحث المنهجي الدقيق الذي صاغه جينيت للوضعيات السردية 
المختلفة: إلا أنه سعى إلى تصحيح ذلك لاحقاً. 

وإنا كنا قد أطلنا في تق ديم مقترحات جيرار جينيت في مقارية 
اننص السرديء فلأن ذلك يعود بالتأكيد بالفائدة على المستوى الثاني 
من هذا الباب» المتعلق بتلقي النقد البنيوي للنص السردي في الفضاء 
الثقافي العربي» والذي لا تخلر 5 دراسة فيه من الملاحفقات 
والتحديدات المنهجية للناقد والباحث جيرار جيئيت. 
0 جيرار جينيت خطاب الحكاية ص 258 وانظر أيضاً؛ السيد إبراهيم: نظرية 
الرواية صر 153. 


266 ععقم 11[ وعتناعا؟ تعااعمع0 لوعن 21 
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وتأتى أهمية مقترحات هذا الناقد فى كونها تلبى الحاجة إلى 
نظرية منهجية للرواية» تتناول المصطلحات الأساسية؛ مثل وجهة النظره 
والراوي العليم؛ والسرد بضمير الغائب. وفكرة وجهة النظر وتحويلها 
إلى مقهوم البوارة الذي يغرى بين الراوي والرائيء وبين البؤرة والقص» 
يعن إحد الإنجازات الكبرى التي قام بها على صعيد مراجعة موضوم 

1١ 
.' وجهة النظر"‎ 

ويعد هذا الجهد المعرفى التنظيرق رالمنيحى والإجرائي الذي قدمه 
الجهد الذى عرفه النقد اللجديد فى فرئساء استكمل فصوله صع القراءة لعي 
قدمها كلود بريمون في كتابه منطق السرد (8010] نال غناوىخ0.آ) كما 

ا منطق السرد: كلود بريمون 0روصمغ8 علياوات 

إن إدراجنا لأيروحات بريمرن ضمن مبكئدا عن النقد الجديد في 
مجال الدراسة السردية؛ إنما يأتى من الأهمية التي اكتسبهاء ومن المجتهود 
الذي أسهم من خلاله في إعادة صياغة مقولات فلاديمير يروب» التتى 
ضمنها كتابه مرفولوجيا الحكاية (216مت نال 1010816أصاه/1). وهذا فى 
سياق الكشف عن بنى مجردة يمكن الاستفادة منها في دراسة الأنراع 


0 السيد إبراهيم: نظرية ألرواية ص !17. 
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السردية المختلفة» وكل أشكال الحكي. وقد كان بريمون من بين النقاد 
الأوائل الذين تناولوا المبحث السردي: وتأملوا في حدوده وممكناته. 

غير أن المنطلق الأساسي الذي شيد عليه بريمون خلاصات أبحاثه 
حول السرت هو الانطلاق في قراءة نقدية لما قدمه بروس من بنيات 
وعلاقات وظيفية تحكم القصة؛ ليصل فيما بعد إلى تقديم مجموعة من 
الاقتراحات البديلة. في سباق انسجام تام مع أطروحات كتّابٍ النقد 
الجديك في سعيهم لإقامة بنيات مجرهدة وثابتة لمقاربة النصوص 
السردية. ولذا نجد ضمن كتابه 'منطق السرد" (1اع18 يال عنواعم.آ)؛ 
الصادر سنة 1973» جملة من المقالات التي يناقش فيها؛ من منظور 
داعم كتب كل من بروب وغريماس وتودوروف. ومن منطلق الوعي 
بضرورة تجاوز الفراغات والتقائص المعتمدة في المنهج. 

غير أن مناقشته الأساسية تمحورت حول مقترحات بروب في 
كتابه 'مورفولوجيا الحكاية" كما أشرنا سابقأء وخاصة بما أوضحه في 
فصل المادة و المنهج ( 842181 أء علمطانة)ء حين حدد أر بع 
خصائص أساسية للحكايةء هي: 

أ إن العناصر الثابتة والدائمة في الحكاية هي وظائف 
الشخصيات: مهما كانت طبيعة هذه الشخصيات» ومهما كانت الطريقة 
المي تؤدى بها الوظاتف. 


ىس - إن عده الوظائف فى كل حكاية عجيبة محدود. 
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ج ‏ إن تتابع الوظائف متمائل في كل الحكاية. 

د. كل الحكايات العجيبة تتأسس وفو بنية واحلة؛ أو صئف 
تحكمة شنة واحدة(2. 

ومن خلال مناقشته الفرضيات الأربع»؛ يجد أن المبدأ الأساسي 
الذي يتحكم في الوظائف هو مبدأ السببية ونظام التتايع الكرونولوجي. 
وهذا المتوالية» حسب يريمونه» لا يمكن أن تستجيب لكل الحالاات 
السردية الممكنئة. كما أن الخطية المعتمدة في سرد الوظائف» تقلل من 
إمكانية التنويع السردي» وفتح آفاقه على وضعيات لا تنطلق بالضرورة 
في سرد ححكاية واحدة» بل فى حكايات داخل الحكاية الواحدة. و حالة 
شخصيتين بطلتين على سبيل المثالء لا يمكن أن تستجيب لمحددات 
بروب في فرضيته الثالثة”. 

كما أن بنية الحكاية يمكن أن تتعددء ولكن وفق صيغتين 
أساسبتين؛ قإما أن تكون العلاقة بين الوظائف وفق منطق فعلى سببي؛ 
وإما أن تكون تبعاً لافتراضات عملية أو مقتضيات ثقافية. وعوض أن 
نضيق مجال البنية في سلسلة خطية محدودة فإنه يجب إعطاء حرية 


آتناء5 قمه6اتل8 .عتدم© يل عنعمأمطمعهكة تمممءط عنصنلج1 ١‏ 
33م 


كأمة" ,لتناعد ندل كلامغتلء ألنو8؟ لل عدوزومآ الممسعءظ علنوام 2 
7 غممم .1973 
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وحركية أكبر للوظائف» حتى تكون منفصلة؛ ولكن في إطار علاقات 
عامة تنشأ بين المقاطع السردية الأساسية» وهذا لا يتم إلا عبر إعطاء 
حرية للسارد لخلق النظام السيميائي الذي يمكنه من التحكم في 
رسالته”2. 
ومن هنا فإله بدلا من أن يتم وضع الوظائف الواحدة تلو الأخرى 
كما فعل بروبه فإن بريمون يقترح تراكبها في منطق تتحرك فيه في 
الوقت نفسه؛ وتكرن مثلما تعزف مجموعة من الآلات نرتة واحدة. 
حيث تتشابه الببية وتختلف المكونات» ومن هذا المنطلق تكون 
الوظائف متصلة بمتتالية سردية أساسية؛ وهذه المتتالية الأساسية تمر 
بثلاث مراحل ينتج عنها أفق محدد؛ وهذه المراحل هي : 
- وضعية 'فتح' لإمكانية وفوع حادثة أو سلوك. 
وضعية الانتقال للفعل المبرمج في وضعية الافتتاح. 
وضعية نتيجة الفعل التي تحتم وتعلق المسار على النجاح أو 
الفشل. ويعبر عن هذه الوضعيات كما يأتي: 


)1١ اليط1‎ 2:30 


واتاقصدل! وع[طتودمم 065 عباواعم! مآ :ل«ممعد8 عقبواع 3 


الم ع8 ع0دمة[ن) رانظر أيفاً 66 ععقم 08 11 1ق 011 01 
2 انغ لال منالاع0.آ 
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وضعية أفتتاح لإمكانية ‏ تحقق الإنجاز الفعلى ‏ نجاح 
عدم تحقق الإنجاز الفعلى ‏ فشل 
وعير هذه المنهجية ذات التلاث مراحل؛ يؤكد بريمون أن آفاق كل 
وضعية تتلخص في إمكانيتين اثنتين» هما على التوالي: 
الإمكان أو عدم الإمكان بالنسبة إلى الأولى. 
القيام بالفعل المنجز أو عدمه والبقاء بالتاليى فى مستوى التصور 
والتخييل والحلم بالنسبة إلى الثانية. 
- أما الوضعية الثالثة والأخيرة فتمثل النجاح أو الفشل. 
غير أنه من المفيد التأكيد على أنه: بعكس بروسه فإن هذه 
الوضعيات السردية المنتظمة وفق ثلاثية المقطع السرديء لا يشترط أن 
تتصل يما سبقها أو بما سيلحق بهاء وفق علاقة سببية أو منطقية. وتبقى 
هنا الحرية مطلفقة للراوى في ترتيبها وتقديمها للمتلقى. 
ويفترح بربمونه لدراسة نقاط انطلاق الشبكة السردية 
(لتأهسولة نامعو :1) السابقة: متقهوماً هر الحلقة السردية 
#الوسيةا1 ع1[ن2ع0)): برى من خلاله أن القصة هسي متثالية من 
الأحداث مطبوعة بقيمة إنسائية حول حادثة واحدة؛ وهذا يعني أن 
الأحداث مرتبطة بقيم مثل: الرصفى» الأسلوب البلاغي: الحدس 
والتوقع. 
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والحلقة السردية تتضمن مسارين هما: التحسين (0111152]1011 شب 
والانحطاط أر التدهور (10682026108) '. وهذان المساران الأساسيان 
ببسيان على ثنائية الفعل وعدم الفعلء النجاح أو الإاخفاق؛ فمسار 
التحسين في المتتالية السردية الأساسية؛ يمكنه أن يحدث أو لا يحدثء 
كما أن نتيجة المسار قد تتحقق أو لا تتحقق» والشيء نفسه قائم بالنسبة 
إلى مسار التدهور. 

ومن خلال هذه السيرورة يتولد النظام الدلالي للعائم السردي. 
وتتعدد أشكال المسارات السردية» من خبلال الوظاتف ومراحلها. وهو 
ما يجعل الحكاية ليست مجره متتالية وفائعية خطية بسيطة؛ بل 
مجموعة علاقات احتمالية مجردة» تتحدد من خلال الوظائف التى 
يؤديها الفاعل حسب موقعه من مسار الحبكة القصصية؛ فإما أن يكون 
في مسار التحسين أو أن يصيبه التدهور والإساءة. فكل وظيفة تفتح أفقأ 
جديداً خاضعاً للممكن والمحتمل. 

والفاعللى السردي أو الشخصية في منطق السرد عند يريمون يتخذ 
وضعيتين احتماليتين حسب طبيعة علاقته مم الفعل؛ هما 

المريضض المنفعل (]80161م 1:©6): وهر الذي يتلقى فعل التحويلء 
مهما كان نوعه وقيمته إيجابياً أو سلبياً. 


68 عجبدم كاتتة تقد وعاطاكدمم 5ع عبلو ع 10 :للم ع8 علدو[ن 1١‏ 
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الفاعل (5611ش): القائم والمبادر بالمسار التحويلي””. 

وتتبادل الشخصيات هذه الأدوار السردية خلال القصة؟ قالمتفعل 
هو فاعل إذا ما وقع تحت تأثير عوامل نفسية مثلأء تؤدي به للقيام 
بفعل؟ والفاعل متفعل (036601) لأنه يفعله سيتأثر من خلال تغيير 
وضعيته. والأشكال الثلاثة للمنفعل هي: المؤثر فيه (111108066,.اآ)؛ 
المستفيد (56261113156 16): الضححة (1©11126؟ 3[آ). 

آما الفاعلون في صاتهم بالمنفعل فتحد ب 

المؤثر (36ا121111611,.آ[)» المحسن (انا]212611018,١‏ [) 

المهدم (كزاء)0682302 6[): المحامي (تاعاعع )مام علا 

الحامي (715016618115 16آ)» المحبط (7نا5!181ئ عنآ). 

وبالتالي تتحدد الأدوار السردية من خلال: 

- المنقعل (]723)1611) 

- الفاعل (051علم) 

المؤثر أو المحرض (5لا11165766كاكا,.آ[) 

المحسن والحامي (كتاعععامعم ع1 أء علا110131غلنة,آ) 

- المهدم والمحرض ا لا 


4 أنه6 1 مل عدونوم.[] 0١‏ 
2 -139 :مم بلاط 1[ 3) 
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وتترزع هذه الأدوار السردية عبر مخصتلف المقاطع السردية 
والوظائف» وفت قاعدة ثلاثية هي: الفاعل ‏ المسار ‏ المنفعل. 

ويتم تحليل النص الحكائي أو السردي» عبر إغشال كل عنصر لا 
يمت بصلة إلى الحدث أو الواقعة؛ فكل ما يتضمئه السرد من وصف»: 
وصياغات بلاغية؛ وتأملات فلسفية وتلاخلات غير سردية 5متكةاع0ع) 
(112112111965 011 تشوش على المحلل عند مقاريته الحكاية ومحاولة 
بناء رموزها. كما أن الأحداث بحد ذاتها يجب التعامل معها من منطق 
عو ظيفتها ودورها فى بلية السرد» أما إذا كانت له لسهم 8 تمجديد مالامح 
هذه البنية فيجب إهمالها””. 
أنها شكلت تنويعا للبحث فى الحكاية أو القصة من متطلق محدد 
يتمثل هذا المفهرم فى الوظائف السردية التى عمل على تحريرها من 
صرامة التصنيف البروبي» وفتح أمامها إمكائية الخروج بأنساق متعددة 
تتيح للكاتب أو السارد الاختيار ضمن نظامها القواعدي المتسم بالتوالد 
والانشطار اللانهائي؛ إلى حالات يتطلبها الوضع السردي على سعته. 
كما أن در يموت من خاال لقنده ل بروب» فسسح الميجحال أمام قيام منطلق 


جديد لدراسة الحكاية وفق قواعد مجردة:؛ يدعوها النحر الأساسي 


23 :م لل 071 
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للسرد. وهو ما سبق أن تحدث عنه تودوروف. وإن كنا نرى أن من 
واكب مسار بريمون هو الباحث في السيميائية الدلالية» الناقد الجيرداس 
جوليان غريماسء الذي اتخذ مسار شبيها بمسار بريمون؛ من حيث 
دراسة العلاقات الوظائفية للسردى من خلال مجموعة من المقترحات 
المتصلة بالنحو السردي» والمتأثرة بالمفاهيم اللساتية والببائية التي 
شكلت في مجموعها قيمأ بارزة في معالجة القصة من منظور النقد 


الجدبك. 
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مقولات الخطاب النقدي النفس 
| المنظور الفرويدي التحليلي: 


خضعت علاقة التحليل النفسي بالنقد الأدبي لتقلبات كثيرة في 
إطار الممارسة النقدية خلال القرن الماضيء وانتقل الاهتمام النقدي 
بالمجال النفسي من البحث في نفسية المؤلف إلى الشخصية في العمل 
الأمي» ومن ثم إلى نفسية القارئ؛ منها إلى العلاقات بين المؤلف 
والقارئ؛ والنص واللغة. لقد مدأ التحليل النفسى (ع55أق متأ نادم )ء 
يشتغل بوصفه علاجاً يسعى إلى الكشف عن الجوهر المكبوت عرد 
طريق اللغة من خلال الحوار بين المريض والمحلل: غير أنه اتتقل إلى 


: 01 


أن حش ل ودنشد : النفل به الادسة الحدىئق مي 208. 
در سوا وديقيد روبي. النعطرر لد بدةع صن 
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ميجال الإبداع فى محاولة لالامساك بمحورين مهتمين هما: مدأ اللدذة 
ومبداً الواقع. 

وستقل المريض من أحدهما إلى الآخر؛ فميدا اللذة ينحو نحو 
الخيالي في انتفصال عن الواقع المجافي والمائع لتحقق اللذق فعالم 
الإبداع منقطع عن الحياة اليومية» وبالتالي فهو مجال لتحقق الرغية 
يمكننا سبره لمعرفة نزوعات الذات الإنسانية المبدعة”'. واستطاع 
سيجموند فرويد (4لاع76 .8 1859 -1936) أن يصف الجهاز النفسي: 
حيث قسمه إلى الثالوث الفعال وهو: 

١‏ _الشعرر أو الوعي:ويضم وظيفة الإدراك للجهاز الحسيء 
وجميع التصورات والمشاعر التي يعيها المرء في وكتها. 

2 ما قبل الشعور أو ما قبل الوعي: ويضم جميع التصورات 
والمواقف التي لم يتم الوعي بها في وقتهاء لكنها قابلة أن توعى في أي 
وقت. 

3 مابعد الشعور أو العقل الباطن: وهي الإضافة الجديدة التي 
تميز بها فرويد. ويتميز العقل الباطن بأن مضاميتنه لا يمكن أن تصبح 
واعية: لأن رقاية ما قبل الوعي تمنع عنها الرعي: وهذه الرقاية تضم 


47 ا اه الام و الس اه ا 
سيعجمو نك كر ريك حياني والتحليل النفسي ترجمة مصطفى زيور وعبد المنعم 
المليجى: دار المعارفه طث2 القاهرة 1967) ص 11. 
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نواهي مأخوذة من العالم الخارجي» كما تضم مجالات أصبحت بذاتها 
لا شعورية ولا واعية"". 

وفي سنة 1923 قسم الجهاز إلى: ال أنا 3801 ,19 وال أنا الأعلى 
6001 ,ع1 وال هر 08© ,16 ويرى فرويد ان الفنان كالعصابي 
ينسحب من راقع لا يرضاه إلى دنيا الخيال©. 

وقد ظهر مفهوم التصعيد عند فروبد نتيجة للدراسات التي أجراها 
على الشعراء والفتائين» وحلده بوصفه القدرة على تبديل الهدف 
الجنسي الأساسي بهدف آخر غير جنسي "والأعمال الفئية هي إشباع 
خيالي لرغبات لا شعورية شأنها شأن الأحلاء وهي مثلها محاولات 
توفيق» حيث إنها بدورها تجتهد كي تتفادى أي صراع مكشوف مع 
قوى الكبت”. 

إن الخاصية الجرهرية التى تربط بين الحلم والإبداع هي ذلك 
السعي المتواصل من الأنا للوصول إلى الإشباع عبر هاتين الآليتين؛ 
بهدف إحداث تسرية وحل توفيقيء فيتشكل الحدم بصورة تعبر عن 
تلبية لرغبات مكبوتة؛ هذه الرغبات تنسم بالذائية والنرجسيةء ولذلك 


4 . 8 | رايس؛ المادية اللجدلمة وال لتحلما, النفسي» تر حمة دو علي اسه 


دار الحذانة ط2 سر ور اسن 12أظ] صر 28 
)02 سامي الدروبي: علم النفس والأدبه دار المعارف؛ القاهرة 1971 ص 238. 


3 سيجموند فرويد: حياتي والتحليل النفسي» ص 73. 
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يكون الحلم هو المجال الذي يضمن لها التستر وعدم الكشف. أما 
الإيداع فإنه يسعى لأحلاث التوازن عبر اتكائه على القيع والسلوكاتك 
الاجتماعية؛ ويستثمر تعاطف الآخرين الذين يجدون في الأفكار 
والمبادئ والقيم المطروحة في النصوص الإبداعية والأعمال الفنية مجالاً 
للتشارك بين المتلقين؛ حيث تحدث لديهم تنفيساً وتحقيقاً لرغبات 
وتديناً لاخفافات معيئة. 

فالعلاقة بين الأحلام والإبداع وثيقة من حيث كرن الإبداعات 
لمختلفة كالشعر والقصة وألوان الفن التشكيلى هي تلبيات خيالية 
لرغيات لا واعية” “. من هذا المنطلق أسس فرويد لكل التحليلات التي 
أقكامها للأعمال الفئية التي تناولها بالدراسة» أو الآراء والنظريات التي 
هذبها في مرحلة متقدمة من تطويره لمنهج التحليل النفسي. حيث صار 
سؤكد "أن الشعراء والروائيين هم من أثمن وأعز حلفاء المحللين 
النفسانيين لأنهم يعلمون ما يبن السماء والأرض أشياء لم نتمكن بعد 
من الحلم بها بحكمتنا المدرسية» إنهم أساتذتنا في معرقة النفس 
ارين" 


1 ا َِ ' 71 : ' . . 
ا سمهب بل شرو بيك. لمر الأحلاه: ترجمة مصطفى صفوان: دار المعارشف: ص2 


القاهعرة 9 مص [ نكل 


ل عل 013108 15[ كتلقل 5ع120 ات عرز[ك10 :لباه"1 لستاصدوزة ا 
27 ععقم .1973 لنوتت لاون 
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يرق ستائلى هايمن فى كتابه اليْقَد الأدبى ومدارسه الحديثة ؛ أن 
فرويد تعامل مع النصوص الأدبية بمنظورين مختلفين: هما الباتوغرانيا 
والنقد الأدبى المتصل بالتحليل النفسى”'؛ فالباتوغرافيا متصلة بالعمل 
التحليلي النفسي الإكلينيكيء حيث يتم عبرها دراسه المؤئف من منطلق 
مريش عصاي وائسيا يم التعامل مع أثاره الفنية بهو صفها دلملاً 
الغني والأدبي على أنه امشكلة أو اله 0 وأن ن لكات 
يسعى للتخفي وراء الرموز والأخيلة التى يحاول من خلالها أن يستبدل 
بالواقع الخيال2. 

أما النقد التحليلى فهو الذي يتعامل مع النصوص الأدبية من منطلق 
منهجي» وبوظف مراحل وآليات التحليل الإكلينيكي بمثابة مفاتيع 

للتأويل والحكى وينطلق هذا التمييز من التصور الذي يستند إليه فرويد 
8 تحديذده لشكلين من أشكال تمثل الصور فى الذه: عما: الوهم 
والحلم. 


١ 


ّ 1 

01 ستائلي هايمن: النقيد الادبى ومنارسه الحديثة تر جمة إحسان عباس ومحمد 
تجم» دار الثقافة سم اونب 8 صن 202 

2 ميجحمود !! مهبم 3 في التقد الأدبي» الداو المتحدة للنشر 1 بيروات 1974: 


0 854 سس 


- 163 


فالحلم هو مستوى تأويلي للواقع؛ أما الوهم فهو استجابة لما لا 
وجود له. وبذلك تصبح عملية الإدراك الفنية مسترسئة بما يتللاءم 
والعمليات اللاواعية التى ينشطها الخيال الذي هو جزء من الموضوع 
المدرك في الفنء ومنه يصبح الفئان حالماً وحلمه محدد بموضوعة 
الواقعي؛ إنه حلم يقظة موجه وخيال متحكم فيه من طرف الفدان. أما 
المستوى الآخر الذي يجسده الوهم فهو حضور عصابي يناقض الوعي 
تحدود الخيال قلا يدركهة علبى أله كذلك بل يقع في قبضة الخيال 
الواه ومن هنا يمكن إقامة التمييز بين المظهرين' فالشاعر سيد خياله 
في حين أن علامة المعصوب كونه واقعاً في قبضة خياله” . 

ويوضح فرويد هله الرؤية في كتابه "تفسير الأحلام» حين يجعل 
الفنان مريضاً عصابياً يعمد إلى الانسحاب من واقعه الذي لا يوفر له 
الانسجام والرضاء لبعيش في عوالم الخيال» غير أنه تحدوه الرغية 
الدائمة والملحة للرجوع إلى الواقع والانقطاع عن خبالاته المجتحة» 
على عكس المريض النفسي الذي يبقى دائم الانقطاع عن واقعه” ا 

وينطلق فرويد مئ هذه الفرضية في تحليله للنصوص الأدبية 
والأعمال الفنية التي تناولها بشكل مطول نوعاً ماء وهي مقالته عن 
06 حسام الخطيب: جوائب من الأدب والنقد في الغربه متشورات جامعة دمشق» 
ط7: دمشق 1997 ص 387. 


9 : 1 1 . , 1 
ُ ' سيجموئد فرويد: تفسير الأحلام ترجمة مصطفى صفران دار المعارف؛ ط2 


القاعرة 1969 ص 299. 
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ليوئاردو دافنشي دراسة نفسية جنسية لذكريات طفولية» ودراسته عن 
دوستويفسكي وجريمة قتل الأبه وكذلك دراسته نقصة "غسراديفا' 
للكاتب الدانماركي جنسنء دون أن تنسى أحكامه التي أصدرها يشأن 
مسرحية "هاملت' ل شكسبير؛ والتي شكك في لسبتها للكاتب انطلاقاً 
من النتائج الإ كلينيكية للدراسة. 


ريضيف فرويد في الفصل السادس من كتابه 'حياتي والتحليل 
النفسي' إشارة أخرى تقلل من التطرف في التعامل مع التصوص 
الإبداعية بعدها مجرد جملة مكبوتات» فيعيد التأكيد على أن النص 
الإبداعي والأعمال الفنية عموماً هي إشباع لرغبات لا شعورية شأنها 
في ذلك شأن الأحلام تخضع للمنطق نفسه الذي يحادمه مر ححيث 
تفادي الصراع المباشر مع قوى الكبته غير أنها تح تختلف عنها من حيث 
الوظيفة: فإذا كان الحلم فرديا حميماً أو 'لا اجتماعياً» بحسب تعبير 
فرويده فإن الإبداع يسعى إلى العكس من ذلك» فغايته تشاركية تسعى 
لاستغارة نفس التنفيسات اللاشعورية عند المتلقين؛ 'إن ما يفمله التحليل 
النفسي هو أن يأخذ العلاقات المتبادلة بين ما تأثر الفنان به فى حياته 
وخبراته العارضةء ومنتجاته» ويستخلص منها نفسيته وما يعتمل فيها 
من دوافع. أي ذلك الجزء من نفسه الذي يشارك فيه الناس جميعاً”"2. 


أ سيجموند فرويد: حياني والتحليل النفسي؛ ص 76. 
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نقد حلل فرويد الشخصية البطلة واعتنى بها فى مسرحية هاملث" 
ل شكسبير» ففسر أسباب تردد "هاملت" في الانتقام لأبيه بأنه "'يستطيع 
أن بأتي كل شيء إلا أن يثأر من الرجل الذي أزاح واحثل مكانته عند 
أمه الرجل الذي يريه إذن ‏ رغباته الطفلية وقد تحققت”20. 

أما دراسته التحليلية لقصة 'غراديفا 01801988) للقاص الدانماركي 
جنسن (اعؤء[  1873(‏ -1950), نتبحث عن مواقع الهديان 
والأحلام؛ على اعتبار أن الأحلام والرغبات اللاشعورية تتقاطع في 
مجال الإبداع لتستج الحل التوفيقي اللي يؤدي إلى التسوية النفسية: 
وبالتالي يحدث لذهم ى المبدع العوازن والانسجام. ف غراديفا متحورتة 
تمثل فتاة ذات مشية رشيقة زارت في الحلم البطل نوريرت هانولد 
الباحث الأركيولوجي وكان ولعه بشكلها وبلباسها كبيراً. وبنظرة الفدان 
الحالمة يطلق عليها اسم "غرادينا" أي 'التى تتقدم ععهة8ة أنان علاعن 
ويبدأ في تخيل انتمائها العائلى ومكان إقامتها وسيرورة حياتهاء إلى أن 
تنهى حياتها نحت الأتقاض من جراء ثورة بر كان 870131[201. 

ويفسر فرويد القصة من خلال آلية عمل الحلم ليؤكد بأن الحلم 
يمثل تحقيق الرغباست. ومن خلال التحليل يوضح شخصية البطل 
وتصرفاته وبعلل دوافعه في تسلسل السرد. ويفحخص بعمق مسيرة البطل 


0 يجموند فرويد: تفسير الأحلام ص 280 [28. 


1|656 


الئفسية. وهو دائم المقارنة بينئه وبين المرضى النفسيين؛ حتى إن عمله 
يوحي بالمعالجة السريرية”'. غير أنه على الرغم من ذلك فإن دراسة 
فرويد لقصة غراديفا" تختلف بشكل جوهري عما نلمسه فى دراساته 
الأخرى» ويتأسس هذا التميز في كون فرويد لم يسع في دراسته لرواية 
جنسن إلى إسقاطات خارجية» بل قام بتحليل الشخصية الروائية فى 

ذاتهاء دون إقحام تلشخصية المؤلف. 
فعملية التحتيل النفسي تصبح منكبة على البحث في بنية النص 
ومكوناته الداخلية: مما يجعل من الدراسة محايثة تعالم النص. ولعل 
هذا المنحى هو الذي يجعلنا ثقر بأن تحليل رواية 'غراديف" يمثل نقلة 
نوعية في مجال الدراسة النفسية عند فرويد؛ رغم كونها تتصف بالطابع 
السريريء إلا أنها حصرت ذلك في التركيز على الشخصية الروائية 
المتخيلة بصورة أساسيةء دون الاإشارة للمؤتف أو حياته النفسية. وهو 
ما يدفعنا إلى القول بأن تحليل رواية 'غراديفا" يعد وثيقة نقدية في 
تطبيق التحليل النفسي على الإنتاج القصصي من الداخل. وتكتسب 
الدراسة مشروعية انتسابها للنقد الروائيء خاصة إذا أشرنا إلى 
الملاحظات التي أضانها فرويد في نهاية الدراسة» والتى علق فيها على 


قصتين للكانب نفسه هما: المظلة الحمراء 501186 عالااصضة36م عنآ 


اقمع[ عل هلالد 15 كمهل كعتدقم اع عتزاغ0 بلجعء" لمصدمزه 3 
1 عمقل .197/5 10قاسنااد 0 
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والبيت القوطي 0101 هموتهدر ض[”'. وكانت تعليقاته مركرة 
على العناصر الدالة المتقاطعة مع قصة "غراديفا. 

ويرى حميد لحمداني في كتابه 'التقد النفسي المعاصر "أن 
المحللين النفسانيين والتقاد ممن جاؤوا بعد فرويد أخطؤوا في حقه 
بشأن هذه الدراسة» وعلى رأسهم شارل مورون صاحب منهج النقد 
النفسي الذي رأى بأن التحليل ال فرويدي كله يؤول النتاجات الأدبية 
على اعتبار أنها مجرد تعبيرات عن لا شعور مرضي. غير أن "هذا 
الانتقاد الموجه ل فرويد لا ينطبق أبداً على دراسته لرواية “غراديف؛ 
فهذه الدراسة تعد تحليلاً أدبياً دقيقأء يبتدئ بالنص وينتهي إليهه وئيس 
فيها انتقال إطلاقاً إلى شخصية الكاتب. 


وإذا كانت تحتوى على تحليل نسي علاجي فهي تقوم بذلك في 
نطاق الحالة المرضية التى تعانيها الشخصية الووائية وليس شخص. 
التكاس"ك 


وهذه الملاحظة التى نتفق مع ما أشار إليه ستائلي هايمب كر يعم 
نوعاً ما تلك النظرة الإطلاقية والأحكام النهائية التي لم تلتمس طريق 


6 :م زط [ (1) 


02 مد أ دأني: لبيك أل المعاصر منشورات ثراسات سالء ط1 1901 


ص 12. 
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البحث العلمي المتأني؛ قبل إصدار الأحكام بشأن خصوصية وعلاقة 
التحليل النفسي للأدبس عند فرويد الذي يقر أن لعجوءه إلى دراسة 
غراديقا" جنسن غايته الأساسية الربط بين العمليات الإبداعية وآلية 
الحلم وليس أكثر من ذلك. 

بقول فرويد: "أمكتني أن أبين من قصة قصيرة كتبها 'و.جنسن” هي 
'جراديفا" التي لا قيمة لها في ذاتها أن الأحلام المختلفة يمكن تفسيرها 
على نحو تفسير الأحلام الحقيقية» وأن الأعمال اللاشعورية المألوفة لنا 
في "عمل الحلم' تتم على التحو نفسه كذلك في عمليات التأليف 
الخيالى ”7 إن ما نستنتجه من تحليل 'غراديفا' جسن مختلف كلياً عما 
قدمه فرويد بشأن نصوص إبداعية أخرى: سعى إلى مقاربتها من منظور 
مختلف يهدف إلى معالجة النصوص بطريقة سريرية. 

وفى دراسته لرواية 'الإخوة كرامازوف" ل دوستويفسكى ينطلق 
فرويد من ملاحظات أربع يحدد من خلالها مقاربته لشخصية الكاتب 
الروسي هي: الشاعرء والرجل المريض بالعصابء والمفكر الأخلاقي 
والإنسان الخاطى”. وهذه الدراسة تعد مستوى وسيطاً بين الباتوغرافيا 
والدراسة التحليلية. 


9 جان ستاروبنسكي: النقد والأدب» ترجمة بدر الدين القاسه منشورات وزارة 
الثقائفت دمسق عونلاه صن 200 
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وقد قدر المبدع في شخص دوستويفسكيء إلا أنه قسا على الفئان 
فيه فعذه سجاناً من سجاني الإنسانيةبوهو سادي يعذب نفسه ويعذب 
الأخرين ومجرم يتعاطف مع اك ٠‏ ويرى فرويد أن المبدع 
الحقيقي هو الذي يخلع على أحلامه الشخصية طابعاً فنيأ يقلل من 
ندخل الذات» ويجعلها تنطبق على العام والمشترك. وبذلك يتمكن 
القارئ من متايعة تخيلاته الفنية براحة» لأن القارئ يجد في المتابعة 
لتخيلاته وقد تحققت في نصوص فنية يقابلها بلذة دونما شعور 
بالخجل والحياء» وهذه الفكرة التي ضمئها كتابه الصادر سئة 1920 
بعنوان "ما وراء مبدأ اللذة'» ينقل فيه مجال التحليل ليشمل القارئ؛ وهي 
فكرة تطورت لاحقا تتصبح ميدالاً لتحليل نفسيات القراء. 

ويذهب حيام الخطيب إلى أن فكرة ة فرويد عن لذة القارئ قرية 
من نظرية التطهير وفكرة الإحساس بالمتعة التى قدمها أرسطو يشأن 
المأساة”'. وتحدث لذة القراءة في الموطن المشترك بين المبدع والقارئ 
الذي تكونه. حسب فرويلء العقذ والحصارات وكل ما يختزن في 


اللاوعي من دذكريات الطفولة. فما يحركنا فى مصير "أوديب" 


('' سيجموئد فرويد: الهذيان والأحلام في قصة غراديفا جنسن: ص 45. 


9< الواد: في مناه النراسات الأدسة دار سر أس: لو لس 05 ص 1" 


حسام الخطيب: جوائب من الأدب والنقد في الغرب: ص 395. 
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سوفوكليس الذي قتل أباه "لا يوس" ونزوج أمه 'يوكاست' هو المصير 
الذي كان يمكن أن نصير إليه» لأن النبوءة قد صبت علينا ‏ ولما نولد - 
تلك الدعوة التى صبت عليه فلعله قَدَّهَ علينا أجمعير: أن نتجه بأول 
نزوعنا الجنسي نحو الأم» بأول البغضاء ورغبة الدمار تجاه الأب”2. 
وعلى هذه الشاكلة تكونت لدى فرويد معالم نظرية حول كيفية التعامل 


مع النص الآدبي ومسائله. 
|| المنظور الجديد للنقد النفسي: 


|١‏ - 1 - شارل مورون: النقد النفسي والاستعارات الملحة: 


| 1-1 النقد النفسي: 


أسسى شارل مورون 1آ0تلته/1 01131165  1899(‏ 1966) للتقد 
النفسى 78[/61061110116 من خلال وضعه للمصطلح عام 1948 
ففسح المجال للجميع بين النقد الأدبي والتحليل النفسي مستعيئناً في 
ذلك بتكوينه المعرفي المشنوع؛ فقد درس الأدب الإنجليزي» والعلوم 
الإنسانية والتجريبية وعلم النفس؛ وسعى جاهداً لطرح تصور جديد 
للدراسات الأدبية. وكانت بدايته مم الدراسة التي قام يها حول أعمال 
الشاعر الفرنسي مالارميه عام 1941. فاتحاً بذلك ياب الدراسة الأدبية 


0 سيج لل فرويذ: تلسمير الأحلام) ص 275. 
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أمام أفق جديد يعمل على تعميق فهمنا واستيعاينا للدور الذي يؤديه 
اللاشعور في تشكيل وبناء الآثار الأدبية» وهو الشيء الذي أنار الطريق 
للبحث عن اللاوعي عند الكُتَابِء وأبعاده الدلالية في النصرص 
والإبداعات الأدبية2. 

وتبلور هذا التوجه بشكل متكامل من خلال أطروحته حول 
اللاوعي في حياة وأعمال راسين" (1957) وكذلك دراسته الموسومة ب 
من الاستعارة إلى الأسطورة الشخصية '(1962). ويرى فى هذا الشأن 
أن النقد النفسي هو تطبيق مبادئ التحليل النفسي على النقد» وهذا 
يقودنا بالضرورة إلى ملاحظة خلاف بين الحقلين؛ فالتحليل النفسي 
ينطلق من المادي"' ليصل إلى الإنسانه والمقصود بالمستوى المادى هر 
المعلومات المتاحة التى يوفرها لنا الشخص المعني بالتحليل؛ والذي 
يقدم لنا المعلومات بغرض الشفاء؛ أما النقد النفسي فإئه ينطلق من 
المادي إلى المادي مرورا بالإنسان» وفى هذه الحال فإن المقصود 
بالمادي ليس الشخص الذي يتكلم كما في الحالة السابقة: بل عمل 


7 
أدبى يتبعى شير جه وتحليله' 1 


أ سمير حجازي: قضايا النقد الأدبى المعاصرء الفكر الحديته الدلر البيضاء 
35 ص 78 


2 غ8قم ,اننا أت علاوتاته عالعنتنامط 2آ "المعترورج حم ذا 
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إن النقد النفسي يبحث لدى المبدع عما يمكنه أن يشرح بنية 
رنشأة العمل الأدبيء 'فهو لا يقوم بتشخيص مرض وإنما يعمل على 
ربط الصلة بين العلم والفن» وسيكون مصيره الإخفاق إذا فقد الاتصال 
مع أحدهماء غير أن سهمه متجهة داتمأ نحو الفن””. وفي هذا السياق 
يتفق مورون مع سانت بوفه إلا أنه يختلف عنه في كون هذا الأخير 
يهتم بنفسية الأديب 6 من منظور ذاتي» ويجعل ذلك هدف 
النقد الأول. غير أن مورون يركز اهتمامه على التحليل النفسي 
/ا32:81ننز5م لأنه يعتقد أن ذلك يمتح منهجية للقيام بإجراء تحليل 
للأديب يعيداً عن الخبرة الذانية للناقد أو المواقف والأحكام المنطلقة 
من حدس ويسعيى إلى إقامة حوار صعب بين التحليل النفسي 
والأدسب". 

فحين ندرس أعمال راسين يجب ألا تركز على الكاتب بالدرجة 
الأولى» لأن الذي يهمنا ليس “راسين" بل إنناجه الأدبي: ومن هنا فليس 
من اهتمامات النقد التعامل مع الكاتب بل مع العمل الأدبي؛ لإيراز غناه 


عطاؤته باق وعاتقالفوطه #5مطممقاعد 5ع :موسسوالا وعاعوزم 1١‏ 
5 2186 ,2115م 1966 بتكدمن) غوم1[ ,أعمموورعم 
33 عننوم ,1966 باتناءة ندل كطماتلع ,ل معسجرة! :ععمعن امون 20 
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وتوضيح معانيه ودلالاته عبر إضاءته وإثرائه وتوسيع بل وتوطيد 
تواصلنا مع 7 ) 

ويعتقد مررون أن القضية الهامة التي تواجه الناقد الأدبي؛ هي 
تفكيك الشيفرات الموجهة والمتحكمة في العمل الإبداعي للمؤلف» 
واكتشاف الرؤية المهبمنة سواء أكانت فردية ام خاضعة لتصور جماعي 
منعكس في ثنايا النص. ويمكن الوصول إلى معرفة هذه الرؤية 
وتفكيكها عبر الأدوات التي يمنحها التحليل النفسي؛ ومن هنا تصبح 
دراسة أعمال راسين لا تسعى إلى القيام بتحليل نفسي تلكاتبه بل 
تبحث عما تنطوى عليه أعماله من مدلولات. 

فالبعد الأساسي والجرهري الذي يتأسس وفقه النقد النفسي عند 
مورون هو متابعة الدلالات واكتشاف آلية اشتفالها وتبئيئها في النص. 
وهو الشيء الذي نجده في كتابه الأساسي المو سوم ب: اللاشعور في 
عمل وحياة راسين"؛ حيث يقدم لنا في القسم الأول من الكتاب تخطيطا 
منهجياً معرفاً 'النقد النفسي' بأنه: تطبيق التحليل النفسي على النقد 
وذلك عبر الانتقال من العمل الأدبي إلى الإنسان المبدع. 

ومن الناحية اللأإجرائية فإن الذى نقوم باستنطاقه ليس الإنسان بل 
العما ل الأدبي الذي نعمل على شرحه وتحليله ميتعدين كل البعد عن 


عل عالاعاع د بعبالكلاتكت عا أ عامط 18 أملاوننامم عوأوتكوريان(] مه ١١١‏ 
124 غمنمح ,1266 ,131016 
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المواقف والأحكام الذاتية: ؛ قالنقد النفسي لا يخضم : في تحليله للعمل 
عنمو أداءيزوم'. ومن هذا التصور يظهر ننا الاختلاف المنهجي الذي 
بتبعه مورون لدراسة البنية النفسية للعمل الأدبى دون التركيز فى المقام 
المقام التالبى. وى لكن ليس بالمنظور ال قر 7 ويدذىق المبسط الذي بحلل 
الكاتب تنفسة؛ ولا حتى من منظور ساتت بوف المستند إلى البيوغرافيا 

إن مورول يتعامل مع المبدع وكل ضار نصاء أما حياته الو أفعنة 
الخاصة فهي من اختصاص مؤرخي الأدب5 '. وإذا حاولنا المقارنة ب 
هذا الطرح الذي ينسجم إلى حد بعيد مع جوهر نظرية النقد الجديه 
وبين ما كان يدعو إليه فرويد نجد أن الاختلاف القائم يكمن فى 
مسترق التعاما| 00 الإبداعي وعلاقته المؤاف؛ ل أرويد في 
ليدع على اعتبار أن 0 هو حارس 59 أما مورون قيجعل 


النغس مغاقا وي سس لعالم؛ و لأوعيه الخاص» وهو حارس لاستيهام 


2 3286 امه اع عسسوقع عاأعامم مآ المرمجموع م ذا 


32 جان ببلمان لويل: التحلما. النفسى والأدب» كرجمة عبد الوهاس روه 


متشورات عويدات» م1 بعر و اس 1. مم 1 . 
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يستوعبه ويشكله ويستاصله من التجربة المعيشة للمؤلف. ومن هنا 
يتحتم على النقد النفسي كي يحيط بمروضوعه أن ينطلق من فرضية 
تقر بأن النص مزود بلاوعي خناص يه"”". 

إن الاشتغال على النصء كما لاحظناء يفسم المجال لتحليله بوصفه 
صدى للبئية النفسية للاوعي المؤلف» وللسيرورة الاجتماعية التاريخية 
عبر وسط أساسي هر اللغة التي تمثل الحلقة الأساسية الرابطة بين 
مختلف المكونات» والواجهة التي نتواصل معها ليداء التصور الدلالي 
للنص؛ فكل أثر فني حسب مورون "هو نتيجة ثلائة متغيرات هي 
المصادر الخارجية» المصدر الداخلي واللغة. ولا يمكتنا أن نهمل واحداً 
منهاء غير أن الأخسيرة منها تبدو الأهم.. والتوازن بين العالم الداخلى 
والخارجي يترك صداه في العمل الفني"©. 

من هنا تصبح المقارية التحليلية النفسية للعمل الأدبي هي أبعد ما 
نكرن عن الأطروحات الإكلينيكية العلاجية المرضية» وليست بحثاً عن 
عصاب المؤلفى وحصاراته. 


7 المرجع نفسه: ص 120. 
َه | 
0 شارل موروله #الارميه: ترجمة حسيب تمر المؤسسة العربية للدراسات 


والنشيء ط1 1979 ص 19. 
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إنها ".ربط التجربة الأدبية بثلاث دوائر متماوجة تتفاعل فيما بينها 
أخذاً وعطاءً لتشكل في لهاية الأمر أسى التجربة الأدبية وتحدد طبيعتها 
وخصوصيتها.. فالوسط الاجتماعي وتاريخه للدائرة الأولى تترسطها 
دائرة ثانية لشخصية المؤلف وتاريخهاء أي الشخصية اللاواعية المبدعة 
ثم دائرة ثالثة للغة وتاريخها”". 

يتضح لنا مما سبق أن طبيعة النقد النفسي عند مورون» تسعى 
بالأساس إلى إيجاد قيم وقواعل جديلة» تقيم نظاما للنقد الأدبي 
المستفيد من الأبحاث النفسية» ليرد بذلك على أطروحات التحليل 
النفسي التي تسخّر العمل الأدبي لتجعله ميداناً لتطبيق النظريات 
النفسية. ومن هذا المنطلق يغدو الدقد النفسي مبحثاً من مباحث الدراسة 
الأدبية؛ ويبخضع لمقوماتها ولخصرصياتها الجمالية الأدبية» وتصبح 
الهيمنة للخطاب التقدي الأدبي على الجانب المعرفي الإستمولوجي 
الدقيق المتصل بعلم النفس. 

فالجهد الآساسي هو خخلق منظور جديد يوحد بين التحليل النفسي 
والنقد الأدبي؛ فلا يقتصر على التحليل اللغوي الشكلي للنصوصء كما 


لا يزع نزعة فرويدية متطرفة تشوه حقيقة الأثر الأدبي. بن هو سعي 


أ ل سن 5 0 ل 
0 حبيبا مو نسي ؛ القراءة والحداثة» منشورات اتحاد الكتاب العرب» طاء تمشق 


060 مى 85. 
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للكشف عن الجوانب النفسية اللاشعورية من جهة: وشبكة الصور 
البلاغية من جهة أخرىئ» مثمناً كل ذلك وفق رؤية تناغم بين التحليل 
النفسي والتقد الأدبي. 

وبناء على ما سبق نجد أن أطروحة النقد النفسي؛ تعمد في 
المستوى الإجرائي إلى الكشف عن الصور والاستعارات الملحة" التى 
تتواتر في ثنايا النصوص الأدبية لمبدع معين؛ وهي دليلدا للكشف عن 
البنيات اللاواعية للمؤلف. ويوضح ذلك مورون فى كتابه الاستعارات 
الملحة والأسطورة الشخصية” '» حين يضبط أربع مراحل تطبيقية 
لمجرى التحتيل النقدي النفسي» يمكن تحديدها ضمن مسارات 
إجرائية تتحدد كما يلي: تنضيد النصوص بحيث تكشف هذه العملية 
عن اسئعارات تظهر في النص بإلحاح تربط بينها علاقات خفية» تصدر 
عنها شبكات ترسم أشكالاً ومواقف درامية تقودنا إلى الأسطورة 
الشخصية اللاواعية للمبدع؛ وهذه النتيجة يمكن مراقبتها من خلال ما 
نرفه عن حياة المؤلف””2. ويمكتنا أن نفصل المراحل السابقة وفق 


التسلسل الأتي: 


عطاتئت بره كع أتفلغقطه وتمطمواعم 165 :لم سولج وعليمدك 1١‏ 
5 عتبقم ركضقم 1966 011 ) عغوم1ل راع سمواعن 
2 أحيد حدر شس: الاتجاء النتقسى فى النقد العربى الحديثء ديوات المطبوغات 


الجامعية الجزائر؛ د ته ص 25. 
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1[ الكشف براسطة تطابق 51186182051]0011 وتراكب التصوص 
عن شبكات علائفية وصور ملحة وتداعيات غير قصدية تتواتر فى 
النص الأدبي. 

2 لالوصول إلى 'الأسطورة الشتشكهية” للمؤلف 
اعسهمديمع2 عطالاكة ع. 1 من خلال توليد رموز ومواقفى دراماتيكية 
مرتبطة بالإنتاج الاستيهامي؛ فالأسطورة الشخصية هي التصورات 
والاستيهامات الأكشر تكراراً عند كاتب ماء ومنبعها سن المراهقة أو 
التقمصات المتتالية الكامئة في اللاوعي. 

3 - تأويل الأسطورة الشخصية على أساس أنها تعبير عن 
الشخصية اللاواعية وتطورها وتاريخها. 

4 - مقارنة النتائج المحصل عليها مم المعلومات البيوغرافية 
والترجمة الذاتية التي تستئد إلى التفسير والتي لا يستقيم مدلولها إلا من 
خلال النصوص”". 

إن المنهجية السايقة المقترحة من طرف مورون تنطلق من عملية 
تتضيد النصوص التي تقودنا إلى شبكة من التداعيات وتجميع صور لا 
إرادية وملحةةء بعد ذلك تيحث من خلال النص عن تغيرات هذه البنى 


1 مارسيل ماريني: مقدمة فى المداهج النقدية» ترجمة وائل بركات وغسان اليد 
مطبعة زيد بن ثأبت د انت. ص 51 
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التى ترسم الأشكال والحالات بشكل نستخلص معه الأسطورة 
الشخصية الهم تحيل إلى الشخصبة اللاواعية للكاتب؛ وإلى حالة درامية 
يمكن التعرف عليها من خلال حياة الكاتب”'. ويمكن تقديم المنهجية 
السايقة بشكل عملى أكثر اختصاراً نوجزه فى أن النقد النفسى يبدأ 
بالكشف ثم بالتأويل فالمقارنة؛ ليصل أخيرا إلى الاستنتاج. 

والآلية الأساسية التي يرتكز إليها هي مبدأ التطابق أو المطابقة 
الذي يعمل على البحث عن التوافقات والدلالات الرمزية فى نصوص 
مختلفة مظهرياً؛ إذ إن الشرط الأساسي لحصول المطابقة هو توافر 
نصوص متعددة لكاتب واحدهء ولا يمكن إقامتها عير عنصر واحد بل 
عبر شبكة من الصور والتداعيات التى تكون بدورها بناء نصياً تشترك 
فيه نصرص تتلاقى في بنيتها ضمن سياق جديث: يتيح المجال اسلطة 
الكلمات ومنلطق اللاوعى» وهذا الاأجراء يختلف ينلسسة ما عن عملبة 
المفارنة التي تبقي علي النصوص المدروسة متباعدة بعضها عن بعض» 
وتبحث في خلاقاتها وتبايناتها. 

وفى سياق تحديد منهجية التقد النفسى عند شارل مورون يؤكد 
جاك لينهارت أنه عندما نسائل الأسلوب التحليلى ل مورون نحس أننا 


1 حجان 1 73 لذممة عقن الأدبي فى القرد العشرينت: ثر جعهة قأسم المقداث؛ 


منشورات رزارة الثقافة» دمشق 1993: ص 211. 


0ا1 - 


نبحث في التكون النفسي 5 العمل الأدبي, وأن تكون 
ونشأة وتخلق أعمال راسين تعكس التشكل النفسي ل راسين نفسه في 
مسترى الخلق الفني. إن كل ما بعيشه الفرد في يومياته يعكسه الفنان 
على الورق» كما لو أن العمل الأدبي لصيق بلا وعي المبدع. وفي 
الأساس فإن بنيتهما تتلاقى؛ ويظهر العمل وكأنه معرفة ذاتية متصلة 
باللارعي. 

ومن هنا يتضح لنا أن الوسيلة الوحيدة للامساك بالحركة الحميمة 
للنص هي التحليل النفسي للعمل الأدبي» من خلال التركيز على اللغة 
الفبية للنص وعلاقتها بلا شعور المبدع. فالرجوع إلى لغة النص الأدبي 
هو عودة إلى الجوهر؛ والأثر الأدبي هر لغة فنية تعبر عن مخبآات 
النفس اللاشعورية والشعورية عند المبدع.ولعل هذا مأ عبر عنه مورون 
حين قال: 'على الناقد أن ينتقل من شيكة الاستعارات إلى المركب 
العقدة؟ وهو يعني بذلك أن الأساس والجوهري يكمن في اللغة الفنية 
للدص؛ التي يكؤنها عالم الغرد المبدع". 

وعتد دراسة المأساة عند راسين فإن مورون يلجأ إلى البحث عن 
التناقضات والصراعات التى تحكم مجمل النصوص المتصلة بالمأساة 


1 1 . أزى: قضايا النقد الأدبي المعاصر: الفكر الحذيث: الدار الميضماء 
3 ص [51. 
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ليصل إلى أن كل النصوص تتوحد فيها إشكالية الصراء؛ الطلاقاً من 
بئية متشابهة لا تبتعد عن بنية عقذة أوديب. كما يبحث في الجائب 
البيوغرافي للفئان عما يمكنه أن يفَمّل مجموعة الصراعات التي 
تضمنتها كل المسرحيات المأساوية ل راسين؛ الداجمة أساسأً عن جملة 
من المواقف اللاواعية المتضمنة في سيرته التي تتضارب فيها ميوله 
المتحررة مع ما تلقاء شي مدرسة الأيتام ب بور روايال» وما تتطلبه هذه 
المؤسسة من ضوابط وصرامة. وهذا الانشطار بين موقفين هو أساس 


1 . )1 
المسرح التراجيدي 5 راسين 1 


ا 1  2-‏ الاستعارات الملحة 5ع:ه6ام613/ا 65 ا 
05 


لقد برزت أهمية وقيمة أعمال مورون بشكل أكبر حين نشر كتابه: 

"من الاستعارات الملحة إلى الأسطورة الشخصية' 

أ تسامواعم عدلاءاتت ناج كعلمقلغة5تناه 5ع نرم أمماغن 5ع12 

حيث دعا من خلاله إلى التعامل مع الأثر الأدبي باعتباره مجالاً 
للاستثمار التقدى عبر اللغة للوصول إلى البنية التفسيةء لا أن يرصد 


الأثر الأدبي على أنه وثيقة معرفية؛ لأن النقد النفسي يسعي لأن يكون 


16 ع0 عنومامهه5 اه عناومقتعمطميزو7 البقطوعع1 وعيروعوز 17 


85 عناقنتته 13ل عل وكاعناعة قلللطعطه دعا ها عتتطوع]11 
9 عققم 1968 5اققم 18 /10 اتمامر 
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جزءا من الدراسة الآدبية لا أن يحلى محل النقد الكلي” ( . والناقد الآدبي 
ملزم بحدود مبحثه الجمالي وبمتابعة البناء اللغفوى فى التواءاته 
وتلويناته الأسلوبية أو البلاغية؛ وعليه أن يرصد كل انصيغ الاستعارية 
والبلاغية التي تشكل فضاء وسيطأ بين كوامن نفسية الكاتب ولا شعوره 
وبين المتلقي. 

فالكاتب يبدع نصه وف خصوصيات الكتابة الأدبية التي توظف 
الأساليب البلاغية الانزياحية والإيحائية التي تتكثف عبر مسار النص 
لتتتح معاني ودلالاات متعددة. والبعد النفسي يتبدى في الآثر الأدبي عبر 
توائر الصور والاستعارات التي تشكل نسيجاً تختلف بنياته لكن تتوحد 
معانيه وأبعاده. وعلى الناقد أن يوسع مفاهيمه الأدبية ويقوم بالتنقيب 
في الأعماق اللاشعورية للمبدع عبر شبكة الاستعارات والصور البلاغية 
المضمرة في النص” . 

إن دعوة مورون هذه كما للاحظء تقف في وجه الدعوات التى 
أطلقها أتباع فرويده حين اهتموا بدرجة كبيرة باللاشعور على حساب 
المعنى والدلالة الكامنة في الأثر الأدبيء كما جعلوا النصوص كأنها 


عطالوه به كعتمق560ط0 «تمطجهقاغدم 5ع1 :ممسيدك8 دعاعوط© 1١‏ 
3 ععوظ .اعنترزم5اعن] 


سمير حجازي: قضايا النقد الأدبى المعاصرء الفكر الحديشه الدار البيضاء 
3ل ص 0 


3-2 
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مخابر للتحليل النفسي: فاعتمدوا الدراسة السريرية الإكلينيكية”' 
نمكونات النص الأدبي» وأبعدوا العناصر والقيم الجمالية وخصوصيات 
الدرس الأدبي. كما أهملوا التركيز على المكون الأساسي لليناء الأدبي 
وهو اللغة التى تعد الجوهر الذي يجب أن تتمحور حوله دراسة الناقد 
المتبع لمنهج التقد التفسي؛ لأن الغاية هي إدراك العلاقة والصلة 
الأساسية التي تكمن في الربط بين لغة النص ولاشعور المبدع؛ هذا 
اللاشعور الذي يحكم ويوجه شخصية الكاتب يتجلى عبر تجمعات 
الصور المتسلطة واللاإرادية.. وعلى هذا النحو تغدو التصرص أصداء 
بعضها لبعض؛ وتبدو راسمة لبنية مشتركة يسميها مورون أسطورة 
الكاتب الشخصية: ويؤولها على أنها تعبير عن شخصيته اللاشعورية"© 

كما أن الناقد مطالب بالبحث في مجمل الأثر الأدبي لكاتب ماء 
وتحاشي اللجوء إلى الدراسات المنفصلة والمدعزلة والمتشظية التي 
تتنارل بعض الأعمال دون غيرهاء في صورة بحث موضعي لا يرقى 
إلى تشكيل تصور مجمل عن التجرية الإبداعية للكاتب. إن النص 
الأسي مئ منظور مررون هو ذلك النسيحج المتشايك الذي لا يمكن أن 


مت لاد كع تالقل6وناهت 5ع0[مواعد: وع<1 «نروسسولخ وع[اروزم 1١‏ 
5 ععقم ,اعسرمووعنر 


' جان لوي كابانس: النقد الأدبي والعلوم الإنسانية» ترجمة فهد عكام؛ طاء دار 
الفكر دمشى 1982: ص 52. 
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تحيا مكوناتةه إلا عير العالاقات المتعددة ال- تى تترابط ونتازحم لتؤلئف 


تركيبا داتماأاً د خصائص تمسر 6 بسشير ألى شجع _صية الكاتب 


1 
اللاشعورية "00 


قد درس مورون أشعار مالارمية وتوصل إلى حقيقة ثابئة وعىي أن 
: صورة المرت»: هى التى تحاصر كل نصوصه الشعرية» والمحلل 


التاقد ينثيه إلى أن حادنية موت أخحت مالارميه وهو فى سن العشرين؛ 


الحة 


وقبلها موت أبيه وأمه رسخت في لاوعي الشاعر إحساس الفقد 
وأطرت تجريته الجمالية والشعرية. فهذه الهزة العاطفية تر كت بصمات 
فاعلة على شخصية الشاعرء وامتدت تداعياتها لإنتاجه الأدبي بأكمله. 
والمقاربة الناجحة للأثر الأدبي حسب مورون هي تلك التي تتعامل مع 

هذه التجربية التي صارت عقدة أو مركباً 16م21)) في حياة الشاعرء 
ويجب التعامل معها عبر تحليل يأخذ في الحسبان العناصر الأدبية 
والنفسية على حد سواء. فقصائد مالارميه يجب دراساتها بالجمع بين 
حالة الصدمة النفسية 178101212]151016: وبين شبكة الصور الثابتة التي 


71 ع ”7 
تكرر من قصيدة لخر ”7 


0 قؤات أبو منصور: التقد النبيوريق الحديث بين لبنات وأورباء دار الجيل بر ونس 


5 صل 93. 
2 حجان إنيف ثادبية: التقد الأذبى فى القرن العشرين:»؛ ص 209. 


- 155 


في المستوى الأدبي علينا تتبع المعنى الكامن في القصيدة في 
بعديه السطحي والعميق؛ وألا نعد المضمون الظاهر هو انعكاس سلبي 
للمضمون الكامن في ثنايا النص؛ لأن تركيبة العملية الإبداعية متنرعة 
ومتعددة» فمنها ما ينتمي لقيمة الوعي ومنها ما يوجهه اللاشعور. أما 
في المستوى النفسي فعلينا التنقيب في أعماق النفس اللاشعورية؛ لأن 
هذا البحث يضيء لنا جوانب متعددة تتعلق بالأثر الأدبي» ويمكننا من 
اقتفاء آثار القضايا النفسية المتأزمة التي تتسلل عبر لغة النص وينيته. 
نكما أن الأحلام هي مجال التعبير عن البعد النفسي اللاشعرري» فإن 
النصوص الأدبية هي أيضاً مجال للتمظهر اللاشعوري. ولذلك عليد 
تجاوز المستوى السطحي التصريحي في النصء للوصول إلى أبعاده 
الدلالية الجوهرية "عبر البحث عن مجموعة الأفكار اللا إرادية المستترة 
تحت البدية التصريحية للنص"' إن النص الأدبي هو بنياث لغوية 
مشحونة بصور بلاغية واستعارات يبرز من خلالها الكامن اللاشعوري 
للكاتب ويمتد عبر مجمل الآثر الأدبي. 

ومن هذا المنطلق عمد مورون في دراسته لأعمال راسين المسرحية 
إلى البحث عن المؤشرات الاستعارية وتأويلهاء ونتتيح له هاته 
المؤشرات الكشف عن نقاط وقوى الجذب والاستقطاب اللاشعورىي 


عناوقاك 15 عل كأموسامهء كلممير دعا :عوطسععلعت ارون 1١‏ 
7] ععقم ,1996 اتلاءد كممتاتلء ع نوغ 
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التي أسهمت في توجيه وبلورة وتأطير أعمال الكاتب» والمتصلة من 
ناحية بمرحلة حياته الأولى 'مرحلة الطفولة"' التى وسمته بمجموعة من 
التشكلات المؤسسة لشخصيته في جاتبها الخفي» والتي تنعكس بصورة 
أو بأخصرى على سلوكه اليومي. وهكذا فإن مسرحيات راسين تحفل 
بمجموع الأنساق البلاغية والاستعارات المنبعئة بصورة لا واعية من 
مسار حياته ويخاصة علافاته مع محيطه العائلى؛ وإقامته في مدرسة 
'بورروايال» والعواطف المتناقضة التي شكلت أركان شخصيته من 
إحساس بالفقد والمنع والقبول والرفض والحب والمقت... 

وللوصول إلى ربط هذه المعطيات وانعكاسها في أعمال راسين 
لجأ مورون إلى البحث عئ الملامح المشتركة المتكررة والعامة في 
مسرحياته عبر تركيبها ومطابقتهاء ليصل إلى الاستعارات الملحة 
والسمات العامة الخاصة المميزة لهاء وذلك وقق خطاطة منهجية قنمها 
في كتابه 'اللاشعور في حياة وأعمال راسين'' والذي شمل مسرحياته 
'أندروماك"' بريتانيكوس' بيريديس” 'باجازات" 'ميتردات" 'إيفغيني' 
فيدر" أتالي... فقدم خطوطاً تحدد البنيات النفسية والعاطفية 
للشخصيات المركرية للمسرحيات والتفاعلات القائمة بينها ليصل إلى 


عل عقا هذل أع عجحدعه.,1[ كصهل لاعن واتمع مالا :ممعرواز وعأاعوطم )1١(‏ 


ماع حيلم و5اعناع1[ عل ع3 3[ ع0 كلقققة 5علقائفة /غلتزع3خ 
27 عتبقم .1957 أعمدع مان 
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مجموعة من الملاحظطات الهامة التي لبيرن. التزامه بالصرح المهجي 
المشتمل على أربع خطوات قدمنا لها سابقا. 


ندروماك- أمتواكس 
جرني - بريثانيكوس 
بير بئيس 


. فوس نيرون تنتوس ‏ اياجازات * موليم - 


1 سلما 
سم ال 


إن الخطاطة السابقة تلخص مجمل التأويلات التى تضمنتها 
النصوص المسرحية ل راسين» من حيث دلالة شبكة العلاقات المتمائلة 
استداداً إلى بنية المواقف التى تعبر عنها الشخصيات المسرحية منظوراً 
إليها وفق نظرية التحطيل النفسيء وبنية منطوق خطاب الشخصيات»: 


- 188 


ويصثل المنحى الأودببى جانباً هاما منها في مظههره المرتكز على 
عالاقات المحارمء الموزعة بين الانجذاس والتتافر وحب الامتلاك والبيذ 
وقرأ مورون هذه الخطاطة وفق ثلاثة محاور كما يأتي: 

المحور (أ): ويمثل خط “الأناا وفيه قسمان؛ الأول من بيرهوس إلى 
مونيم ويمثل الشخصيات التى تعبر عن لاشعور راسين الذي يلسجم 
معهاء ويتكلم على لسانهاء إنها إلى جانب كونها غير وفية فهي تتميز 
بالاستقلالية. أما الشخصيات التي تلى 'ميتريدات" فتمثل 'خضوع الابن” 
551071 1.8 ف كسيفاريس» أخيل؛ هيبرليت» إلياسيم؛ شخصيات 
يتقمصها راسين بوعيء؛ وتمثل التحول في واقع الكاتب والخضوع 
للسلطلة الأبوية وسلطة نظام مدرسة بور روايال. 

المحور (ب): وهو محور الفاعلين في مسار الأحداث والمتحكمين 
فى المصاترء وهنا الخط يمثل "الأنا الأعلى» ويتميز هذا المحرر كسابقه 
بمستويين: الأول يستد من 'هرميون" إلى 'متردات" وتمئله بطلات 
يتميزن بالسلرك العدواني: أما القسم الثاني والممتد من 'متردات" إلى 
جواد فهو يمثل الآباء وسلطتهم الوصية التي تبقى دائماً في موقع يراقب 
ويرححجه ويملع ويجير. 

المحور (ج): ويمثل المقهورين» وفي القسم الأول منه شخصيات 
النساء 'المذنبات" ويرمزن إلى 'خطيئة الابن' مثل ألدروماك.. أتالي؛ أما 
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القسم الثاني فيمثل ضحايا الالتزام بالموقف النابع من قناعة راسخة” '. 

إن الننيجة التي نتوصل إليها من خلال التدميط السابق» ومن خلال 
عملية تجميع حزم الشخصيات وفق تصنيف يستند في أساسه إلى 
الأبنية النصية والأفعال والأقوال» هي أن التصور الثيمي هر المهيمن على 
تصور مورون في دراسته لمجمل المسرحيات. 

والترتيبات التي أدت به للوصول إلى هله النتاتج إنما تعكس 
استفادته من المستويات التأويلية والاستعارية للمواقف التي تتخذها 
الشخصيات المسرحية: منطلقاً من منظور يرى من خلاله أن قيمة 
المعنى لا تكمن في الوحدات المنفصلة بل نتيجة لعملية التطابق التي 
تعكس تأثير الدلالة» وذلك مهما اختلفت المواقف. 

ثم يأتي في مرحلة لاحقة وضع مجمل المحصلات على محاور 
نعود بالأساس إلى تصنيفات التحليل النفسي والمثلث الأوديبي. وهو 
بذلك يكون قد اقترب من منهجية البنيوية التكويئية عندما تعمد إلى 
تحديد دراسة الأعمال الأدبية في مرحلثين هما: مرحلة الفهم ثم مرحلة 
التفسير؛ فالمرحلة الأولى تدرس المكونات بمعزل عن المجال الخارج 
عن النصء ثم تعمد لاحقاأ إلى تفسير البنية المتوصل إليها وفق قواعد 


152 ع088 رعضتناتة أع عناوتالى عاأعتكنامة ه1آ الامعووع8 ى )١(‏ 


125 عتبقم رعسوغسه ع اع ككيامه 18 أمسوسامم اواودمرطنان2] عورم 2 
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يسعى إلى تفسير مس حيات راسين وورودعأ على فاثه الشاكلة بردها 
إلى التذاعيات الكامتة فى الااشعور الخاص بالمبدع؛ والذي تحكمه 
مجموعة من الصور المهيمنة التي تتراوح يبن صورة الحرمان والمنع 
وموائف الصراع بين كوامن دائية متلمحر زه واستل امات اجدماعية قاهرة» 
تمثل جوهر المر حلة التالمة للطفولة التي تتممز يتكون 'الأسطورة 
الشخصية للكائتب" من خلال الهوس الذي يمتلكه من أجل تحقيق 
متطلبات ميحددة؛ يعمل إلى تمريرها ونشسمتها فى اللغة الأدسية: ويريطها 
بالدفقات الوجدانية المنطلقة عبر اللغة. 

وبئاء على هذا التحليل توصل موروت إلى أن أعمال راسين 
خاضعة في تكونها لرغية لا واعية» شكلت دافعاً داخليأء وتحكمت 
بصورة كبيرة في بنية التخييل لديه. وبمرور الزمن أصبحت طابعاً مميزاً 
لجميع أعماله ولبنية الفضاء المتخيل لديه؟ إنها بنية صراعية متناقضة 
كامنة في اللاوعي»: وتمحفزها باستجرار جوائب 3 المسار الحياتى 
المتأرجح بين مرقفين يمثلهما ميل للحرية وللحياة وللمسرح» بمقابل 
تعاليم صارمة للبيتة اليومية تدعو للاتضباط والامتغال نقيم المجتمع 


1١ 1 0‏ 
المغلق مجتمع بورروايال : 


عنلوتلات 18 عل واغباعة كمتصعطء وغ[ ملتقطدعع1 د5عووعو[ 17 
0 ععقم 1968 محقم 10/18 هام كصم الغ 


191 


وهذا التجاذب العنيف هو اللي جعل المسرحية التراجيدية همي 
الوسط الوحيد للتنفيس وإعادة الترازن» 'ويؤكد مورون أن القارئّ 
الساذج يعتقد أن ثمة مؤلفات راسينية متعددة: هناك فقط أثر واحد 
للتراجيدي الذي وآأد عاطفة متأججة فيه تحت رماد 'لاعات" بور 
روايال الذي يتوسط ساحة الأحزان الباريسية”. 

نصل في الختام لنجمل القرل حول منهجية مورون فنلاحظ أنها 
قائمة على مبداً التراكب أو التطابق» فقد رصد في قصائد ملارميه؛ وفي 
مسرحيات راسين شبكة من الصور الملحة والمواقف السيكولوجية 
المحكرمة بالتكرار والتواتر من نص لآخرء ويعمد إلى تحديد المنطق 
النصي للمؤلفات. فالصورة في رأيه قيمة واعية مدركة فى حدودها 
الخاصة بينما الفكرة التى تربط بين مجمل الصور تتميز بكونها ذات 


2 


بعد لا واع 

وهذه البنية اللاواعية للفكرة هي التى جعلتها تخترق مجموع 
مؤلفات مبدع واحدء ودفعت مورون لاعتماد هذا المنهبج أساساً لما 
يسميه النقد النفسي؛ الذي يعمد إلى تحديد البئية النفسية المتمظهرة 
والمتجسدة عبر البدية النصية؛ ستعمداً تحطيم انغلاق النوع والشكل 


الأدبي: ومتتبعاً لبنية اللاوعي في النصوص. 


لأ فؤاد أبر منصور النقد البنيوي الحديث ص 91 


(جان بيلمان نويل: التحليل النفسي والأدب»؛ ص 115. 
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فهو كما نرى يسعى إلى ترجيع الصدى بين عدة مجموعات نصية: 
وهو الإجراء الذي يمكن من إنجاز التطابق بين نصرص المسرحيات أو 
القصائدء وهو ما يتيح إعادة العلاقات والروابط المنطقية بما ينسجم مع 
حالة اللاوعي واللاشعور. وعندئدذ يقوم الرابط أو المنطى بإضاءة 
الوحدات: الاستعارات المجازية بالنسبة إلى القصائد أو الأدوار بالنسبة 
إلى الأعمال المسرحية” *. 

وهذه المنهجية هي التي جعلت أعماله محل نقاش حاد وتهجم من 
طرف عديد من النقاده من بينهم جيرار جينيت فى كتابه: 'عتبات' 
5 وسارج دوبروفسكي 100116501511 56188 في كتابه: "لمافا 
النقد الجديد؛ حين نعت أعمال مورون النقدية والمعتمدة على ميدأ 
المطابقة بأنها اتصفت بالعملية المفرطة التي نيبت الجانب الإبداعي: 
وسعت إلى التفسير الذي يقترب من المعالجة السريرية التي تعتمد 


4 


0 المرجع السسابق؛ ص. 15 1. 
رعنلواكاتت عالعنتئنامه 18 أمنلايمم الإلطؤلاميطنه 2‏ ععمم8 3 
0 -129 مترقم 
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 |١‏ 2 جاك لاكان والبة النفسية للغة: 


إذا كانت أهمية دراسات شارل مورون لم تل حظأً من الاهتمام إلا 
بعد أن تناولها جيرار جينيت عام 1966”/, فإن الأطروحات النظرية ل 
"جاك لاكان" (تدعة.[ د5عناوء13 (1901 - 1981).: تميزت بحضورها 
لأول وهلة من بروزها كواقع فكريه» يشغل ساحة النقاش المعرفي 
والفلسفي للدراسات المتصلة بالتحليل النفسي؛ من حيث إعادة صياغته 
لأذكار فرويد عن اللاوعي والأحلام. وسعى إلى تخليصها من الجمود 
والتبسيطية التى لحقتها من جراء النزعة الدوغماتية الميكانيكية 
المنشددة التي لا تقر بغير الصورة الأولى للمنهج” », هذا الموقع الذي 
تبتاه أتباع فرويد من المحللين النفسانيين أساء بصورة كبيرة للعمق 
النظري والفلسفي لرؤية فرويدء وجعلها مجرد مسطرة ثابتة المعالم 
والأبعاد. 

وبالقدر نفسه الذي ووجهت به أعمال فرويد من النقاش والتحليل؛: 
وإعمادة الصياغة والقراءات المتعددة لمواجهة جذريتها في الطرح: 
وإعادة تشكيل المعرفة الإنسانية بحقيقة الانسان ومجاهيله» نجد أن 


6 كلعقم إلتنع5 كلملائلة باكعتامة ,عزلعموعت جم )ا 
8 -133 وعققم 

2 

1 ليونارد جاكسون: بؤس البنيويةه ترجمة شاكر ديبه منشورات وؤارة الثقافة 


دمسق 2100 صن 132 . 
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الأراء التي طرحها لاكان امتازت يالقوة في إعادة صياغة المفاهيم 
المنصلة بالتحليل النفمسي وطبيعة الوجود الإنساني» وحدود الوعي 
واللاوعي: وتجليات الآخر في الأنا ووجود الأنا في الآخر وتمثلات 
ذلك عبر اللغسة انطلاقاً من علاقة الدوال بالمدلولات» والأشكال 
الاستعارية والمجازية للتعبير» وقيمة التصوير البلاغي في الكشف عن 
الوجود النفسي للوعيء 'فالأثر الأدبي والتحليل النفسي يتصلان لمساءلة 
نسيج الدلالة”". لقد رفع لاكان شعار 'العودة إلى فرويل' من منطلق 
يهدف إلى إعادة قراءة المشروع الكبير ل فرويد: بشكل يتبح الكشف 
عن قرته. وتتمثل هذه القراءة بإضاءة نصوص فرويد والإضافة إليها من 
داخلها في سياق جديده يعيد صياغة مفهوم اللاشعور؛ ويعطي الأهمية 
والتركيز لعنصر ظل مهملاً هو عنصر الكلام. 

وبالتركي: على القول يكون لاكان قد لفت اتتياه المحل لين 
النفسانيين إلى عنصر جديد هو المظهر اللغوي للاشعور. وقد رأى لوي 
التوسير في دعوة لاكان صياغة لنضج نظرية فرويدء وتخليصاً لها من 
إشكالية البدايات» أو مما يدعوه طفولة النظرية؛ "ليست العودة إلى 
فرويد عودة إلى ولادة فرويد لكتها عودة إلى نضوجه.. هنا يكمن 
المعنى العميق للعودة إلى فرويد. لكي نعود إلى تضوج النظرية ال 


عناوتاتيه 15 ع كتأمكلامه كلنقجم 5عآ :أءتطأعممء0 لمونن 0١‏ 
6] عقتم ,1996 للتاع5 كتلهتكللة علقت 1111 
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فرويدية.. عليئا أن نعود إلى فرويد بعيداً عن الطفولة النظرية”". 

وقد كانت أفكار لاكان المتميزة بالجرأة في الطرح؛ والمغامرة في 
مساءلة المقاهبم التى صاغها فرويد والعمل على إعادة تصحيحها 
بالاستعانة بمفاهيم أخرى ل فرويد نفسه؛ ولا سيما مناقشاته لحقيقة 
اللارعي؛ رأيضاً اتهامه لأتباع فرويد بأنهم قزموا العمق النظري لهذا 
الأخير. كل هذا جعله مطارداً باستمرار؛ ووصل الأمر إلى حدّ فصله مد 


الرابطة الدولية للمحللين النفسائيين. 
1١‏ 2 1 الدال وبنية اللغة واللاوعي 


يقول لاكان في معرض حديثه عن البنية الذهنية وطريقة التعبير 
علها تعبيراً متناسقاً: 'إن بنية اللفة شبيهة ببنسية اللاوع ب "2 
128 1111 1111116ضت ع للأعلضاك أدع ألا أعسلزلون 1ر1 ,..[. وهله 
المقولة تظهر لنا لأول وهلة من خلال مبدأ المشابهة والممائلة» أن 
بصدد الحديث عر نظامين يتسمان بالثمولية والامتذاد. واستيعاس كل 
واحد لمجموعة من المكونات الجرئية المتشاعلة» فاللغة نظام للرهوز 


85 ع‎ ١ 
لو يس التو سير: دراسات يه السبالو به ير جمة سهمل اقش المؤسسة الجامعية‎ 1 


الدراسات والنشر والتوزيع ط1 بيروت 1981 ص 51. 
2 
© جون ستروك: البليوية زمآا بعدها من ليفي شتروس الى درنداء الم حسة مجتهيل 


عصفور عام المعرفة العند 0 فيفري 996[ ص (17. 
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والدلائل المشكلة من سلسلة مر: الأتساق والسياقات الثركيبة والدلالية 
والمعجمية والصوتية» واللاوعي بدوره يمل نظاماً لسلسلة متشابكة من 
التصورات والأفكار والهواجس والانفعالاات والمقولات والرؤى التي 
تنتظم في عملية تفعيل وانفعال مع مستويات الوعي والإدراك؛» ومع 
مسيرة العحيأة الشخاصة بالفرد. 

فاللاشعور يغلو بنية كامنة تشبه بنية اللغة ولا تتحرر وتتمظهر إلا 
بها. ويذهب الطرح والتفكير المتداول والسائد إلى أن اللغة هي الوسيلة 
التي يتم عبرها التعرف على اللاوعي؛ بدليل أن المحلل النفساني يستدد 
إلى ملفوظ المريض لمعرفة أوهامه وأحلامه وهواجسه: وهو ما يعبر 
عن الانسجام والتراصل بين النظام اللغري واللاوعي. غير أن أطروحة 
لاكان تبدو مفارقة ومخالفة للمتداول؛ فهو يرى أن اللغة ليست نتاجاً 
نلذات» وإنما هي التي تكونها وتضفي عليها كل ما لها من دلالة: و"أنه 
من الخطأ الاعتقاد أن اللغة والنظام الرمزي من وضع الإنسان؛ لأن 
الإنسان نفسه هو نتيجة لهذا النظام الرمزيه والرظيفة الرمزية هي العلة 
الكافية لكل وجودنا”“. فاللغة هي أساس اللاوعي من حيث كونها 
المجال التنظيمي الأول عند الإنسان: وباكتساب الإنسان لملكة اللغة 


ميهقوم يفنين وضسط طاقاته الغريزية؛ و إكسابها نوعاً من التقئيه داخل 


6 مشال زكريا: ع كاه الملية؛ دار سعير للطباعة 0 15 
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نظام رمزي سابق لا يمكن الإفلات منه فتتحدد شبكة الصور والأحلام 
والتصورات والرغبات وتتفاعل بما يتيحه النظام اللغوي. 

واللغة بوصفها نظاماً تتحدد من خلاله جدلية الأنا والآخرء تشكل 
هرية الأفراد عبر وعيهم بهذه الهويات المختلفة إذ "إن الآخر هو 
المجال الذي يتشكل فيه الأنا الذي يتكلم مع المستمع» فما يقوله 
أحدهم هو في ذاته جواب للآخر الذي أراد أن يسمع هل هذا الآخر 
تكلم أم لا”“. فاللغة البدئية الأولى التي تشكل مرجعيتئا تشرع في 
بنينة لاوعي الفرد مئذ طفولته دون وعي منه حتى قبل تشكل "المرحلة 
المرآوية" التي تمتد من الشهر السادس إلى الثامن عشر © . 

وانطلاقاً من هذا المستوى فإن لاوعي القرد ينضبط وفق مسار 
محكوم بمجموعة من الرموز التي لا يمكنه الإفلات من هيمنتهاء والتي 
تعمل باستمرار على تخلق المجال المناسب لتواصله مع ذاته واتصاله 
مع الآخرين. وتتحكم في عملية التواصل القيم الخيالية والقيم الرمزية 
المرتيطة بالعلاقة القائمة بين الدوال والمدلولات. 

لقد أسس لاكان لنظرية "اللغنة اللاشعور" من خلال اتكائه على 


242 ع38م ,1966 ,اآأناء5 كمه للع ,كأتتع8 االأقعقا 5ع1انوع 3ل 00 
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نركيباته وبسياته وقرانينه من جهة؛ واستحضاره من جهة أخرى لمبداً 
دوسوسير وجاكبسون حول اللغة» وعلاقات الأدلة بالمدلولات. 
وترظيف العمليات التواصلية في إدراك وصبياغة نظام رمزي محكوم 
يواعد المجاز والاستعارات والألاعيب اللغرية الأخسرى» كالتلاعب 
بالألفاظ والكلماته وزلات اللسان وهفواته والفكاهة”'. 

وهذا المستوى الني تبلغه اللغة متصل بالمرحلة الأولى لتشكل 
الذات عند الطفلء وبداية انفصال شخصيته وتمبيزها عن الأخرين. 
حيث تتميز مرحلة المرأة ببروز الوحدات الدلالية» المتضمنة للفروق 
بين ما هو خيالي 1102[102158؛ ويكون في مرحلة ما قبل الأوديب»: 
حيث لا تكون في حياة الطفل إلا الأم التي تنظم حياته بحضورها 
وغيابها. ويعيش بالتالي على نمط الوجود المتوحد بالغير غير المجزأ 
وماهو رمري 83012200110116 وهر وصول الطفل إلى المرحلة 
الغيرية التي يمكنه من خلالها التمبيز بين أنا وأنت وهو وهي.. ‏ فعملية 
بناء الذات ندى الطفل ثمر غير المرأة الأولى الممثلة في التوحد مع 
الأمم وهنا لا يمكن إدراك تمي بين الذات والموضروع ولا نوجد أنا 
مركزية تتولى عملية الفصل. 


41 حجان سلمان ويل: 3 5 5 / والأدب: ص 0 
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غير أن هذه الوضعية الوهمية لدى الطفل التي تشكل بداية لعمل 
يتوج بتشعب للناته تبدأ ملامحها في التكون ضمن 'أنا" مجزأة» تعمل 
على بلورة آخخر". وتستقيم تدريجياً إلى أن يحصل التشكل النهائي 
للأناء المنفصلة والمستقلة والسابقة للمرحلة اللغوية” '. وبعد اكتمال 
تكون الأنا يبدأ النظام الرمزي في التبلور مستندا على جملة النواهي 
والمحرمات واكتشاف الاختلافات أب/ أم ذكر/ أثثى» حاضر/ غائب... 
وعند هذا الحد يتم الانتقال في المستوى اللغوي إلى بناء الخطاب 
التواصلي الهادف إلى إشباع الرغبات» مرتكزاً إلى الدوال المقصردة 
المتضمنة في النظام الرمزي المتداول» المتمكن فى اللاشعورء "فعندما 
أعبر أنا عن رغبتي بكلمات فإن الأنا الخاصة تواجه دائمأ عقبات من 
هذا اللاشعورء الذي لا يكف عن الإلحاح بالاعيبه الجانبية خلال بدائل 
وإحالات استعارية وكنائية تراوغ الوعي لكن اللاشعور ينكشف في 
الأحلام والنكات والقن'20. ش 

من هذا المنظور يحدد لاكان أن الدوال في العملية التواصلية 
تتعامل بصورة دائمة مع معطيات اللاوعي واللاشعورء وتتعالق مع 
مدلولاتها انطلاقاً مما تتيحه الأساليب البلاغبة والصيغ الأسلوبية 


94 عهقم ,1966 كتكقم بلتمعد قدم1الله ,1 ,قامعا :موعة.![ وعسوعج[ 17 

2 ' للع اث الس للك اس ' ٠:‏ 

2 رامان سلدان: النظرية الأدبية المعاصرة ترجمة جابر عصفور دار قبا للطباعة 
والنشر 1988 ص 132. 
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والنصية: وتتعمق المبادرة الرمزية عند المتكلم لتنسجم مع السياق 
التداولي الذي يخضع البنية اللغوية لتتطابق مع بنية اللاوعي» وفق نظام 
متناغم ومتكامل. فتنتظم سلسلة الدوال بصورة لا نهائية في التعبير عن 
مدلولات الزياحية يعمد المتكلم على مواراة حدودها وتصوراتهاء لما 
تؤهله للبقاء متخفياً وراء التواني الدلالي الذي تولده الكلمات. 

وتنطيق هذه السيرورة على العمليات والتحولات النفسية والحاللات 
التي تصحب وضعيات التأزم الوجداني: 'فضي الكبت مثلاً يحل دال 
محل دال آخر ويزج بالدال الذي تم استبداله في اللاشعورء وخلال ححياة 
كاملة يبني الفرد عدة سلاسل دلالية».. باستبدال الكلمات الجديدة 
بالقديمة ود دائماً بزيادة المسافة بين الدال الواضح السهل المنال و 
الدوال اللاشعو ريةة2. 

إن وضوح الدال برأي لاكان لا يعني بالضرورة وضوح المدلول 
بالدقة نفسهاء بل يبقى من الانشغالات الكبرى للفكر الإنسائي بأبعاده 
التاريخية والثقافية والحضارية؛ وبما أن للغة دورأ تشكيلياً في الفكرء 
فالأجدر هو الاعتناء بالعلامات اللغوية باعتبارها أفضل دليل على البتية 


“هادان ساروب: دليل تمهيدى إلى ما بعد البتيوية وما بعد الحداثة» ترجمة 


خميسي بوغرارة»: منشورات م+ مخمبر الترجمة في الأدب واللسانيات» جامعة 
فسنطينة ”5 صل 9]. 
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النفسية وعلى بدية الذاث الإنسانية, لقد توصل لاكان إلى هذه الحقيقة 
انطلاقاً من استفادته من اللسانيات البئيوية» خاصة ما اتصل منها بتفكيك 
الأنساق الرمزية الموظفة في الأساطير الثقافية» لتحريلها إلى بنيات ذات 
قوانين قارة يمكن تطبيقها على حالات الرعي واللاوعي البشري 
باعتبارها تتضمن تشكيلات رمزية قابلة للتحديد وافرصف والتأويل؛ 
كما أن النسق اللغوي بوصفه نظاماً كلياً من جهة؛ وأداء فردياً من ناحية 
أخرى» يتيح بعداه التزمني والتزامي بداء رؤية جديدة تعتمد على الثداثية 
الكفيلة يتحليل المستويات الداخلية والخارجية للكينونة الإنسانية. 

لقد تمكن لاكان على أساس من التوسط الجدلي بين الثداتيات 
النسانية من استحضار مبادئ فرويد حول اللاوعي وضمنها مشروعه 
البنيوي النفسي المرتكز أساساً حول الدلالة واللغة ضمن أربع علاقات 
تنشأ 'بين الدال (صوت وصورة) والمدلول من ناحية» وبين اللغة (النسق 
اللغوي) والكلام (خطاب الفرد)» وبين المستويات الغوئيمية (المميزة) 
للكلام والأنساق المجردة للعلامات "الى تنطوي على تعارضاتها" من 
ناحية ثالثة» وبي: الكناية والاستعارة من ناحية رابعة”'' فمن خلال 


قواءته 'دو ' أفيما يتعلق بعلاقة الدال والمدلو ل الْمم. 
2 لوث السصيدة بده : والمدلر لتي 


1 أديب كروزويل: عا النيوية ترجمة جاتب عصفورء طث الدار الميضياء 


6 . ص 159. 
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رسمها على شكل لوغاريتم بببب 75/5 6للمعأة اموه أمعأة يقرل 
لاكان بأن الخط الفاصل بين الدال والمدلول ليس مجرد رسم رياضي 
بل يعني الفرق الدائم بين سلسلة الدوال والمدلولات» وهذه الثدائية 
التقابلية يربطها لاكان بالأطروحات التى قدمها 'فرويد' بشأن الأحلام 
التي تصئف في منزلة الدوال الكامنة» والتفسيرات المقدمة بشأنها والتى 
بسميها "الأفكار الحلمية الكامنة" المنتجة لها بالضرورة. 

فالطريقة التي يشغل بها الحلم تستند على التعبير غير المباشر 
والانرياحي؛ وبالتالى تتوارى دلالة الحلم خلف تفسير يؤول الدال 
الحلمي إلى مدلول. إن الدال اللغوي الذي يشكل بمظهره بنية اللارعي 
يدقع للتركيز على العنصر الجوهري الذي يهم التحليل النفسي وهو 
المكون التأويلي للغة» فالذي يهم المحلل النفسي ليس الحلم بحد ذاته 
بقئر ما تهمه المانة المحكية المتمظهرة عبر اللغة. ومن هنا تظهر 
الأهمية التى أولاها لاكان لعلاقة اللغة باللاوعي»؛ مما يجعل التحليل 
النفسي المنهجج الملائم لدراسة اللاشعور” . 

إن اهتمام لاكان بالدال ولما له من أثر في الحياة النفسية جعله 
يفصل بين المقومات البنيوية والتفسيرية في نظرية فرويد حيث جعل 


253 عققم ,1 بكاتفعظ االقعة] قعبوعن[ 07 


02 صلاح فضل النظرية البنائية في النقد الأدبي. ص 260. 
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التركيز على الدوال أهم من التصورات الهلامية التي يتيحها التفسير 
وعمل من جهة ثانية على الاستفادة من أفكار 'جاكيسون" المتعلقة 
تواصلية رمزية ومنها البحث في ينى الأحلام مثلاً. وفي هنا المجال نجد 
توافقاً وتقابلاً بين طرح فرويد وجاكبسون بشان ترزيع مفاهيمهما على 
محوري التركيب والاستبدال والخصائص التزمنية والتزامنية القائمة 
وجرباً على هذين المحورين؛ حيث إن العلاقة التي تحكم المحور 
التركيبي تجاورية في حين أن المحور الاستبداليى محكوم بالمشابهة. 

وعلى هذا الأساس بنى لاكان عقد التقارب بين منظور فرويد عن 
اللاوعبي» وبين قطبية جاكبسرن حول سية اللفة الاستعارية والكنائية. 
لقد طرح فرويد فكرة 'الإزاحة أو التحويل" و التكثيف" استناداً على 
مبدأ المجاورة» فكانت الأولى كنائية لأن الإزاحة أو الانتقال هي وسيلة 
بستعملها اللاشعور للإفلات من قبضة الرقاية؛ فالحلم مثلاً يقدم تمثلاً 
لصررة أو لفكرة بعيداً عن الفكرة الكامئة التي يهدف الحلم لإظهارها. 

والثانية وهي مجال التركيز' حيث تتراكب جملة من الدوال فاتحة 
المجال لصورة بسيطة» تكون لها عدة معات؟ فهى يذلك تمثل المجاز 
المرسل؛ فالصورة التي يتذكرها الحالم بعد استيقاظه؛» لا تركز على 
فكرة كامنة واحدق بل تتعدد بشأنها التأويلات الفكريق هما يجعل النال 
أو الصورة البارزة صعبة التأويل أو التفسير. 


بالعتصرين الاستعاري والكنائي اللذين يكونان موجر دين في أى عملية 
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وقامت فكرة المطايقة والرمزية" على التشابه: فكانتا استعاريتي:ء 
حيث إن المطابقة هي تمثيل الفكرة في شكل صورة حلمية» أما الترميز 
فيجعل وفق مبدأ المشابهة: الأفكار الكامنة تتمثل في صيغة صررء 
رأحلام”".والمدحى نفسه اتخذه جاكبسون حين أكد أن الاستبدال 
الاستعاري قائم على المشابهة أو المماثئلة بين الحرفية واستبدالها 
الاستعاري» كأن نستبدل كلمة عرين وجحر ب كوخ. أما الاستبدال 
الكدائي فمبني على المجاورة والعلاقات المنطقية كأن يرتبط الكوخ 
بالبؤس أو الكرخ بالقش..". 

وقد قام لاكان بالاستداد إلى الرؤيتين السابقتين» بتحوير موقعهما 
من العملية النفسية ليصيحا بمثاية "ميتا لغة” أو لغة شارحة تعمل على 
بنيئة وتكييف اللاوعي وفق منظومتين متقابلتين هما: الرمزي' 
والخيالي؛ فالأول يتصف بالاختلاف والتقطع والإزاحة لأنه يمثل 
'الذات'؛ أما الثاني فيتميز بالنروع للمطابقة والتشابه لأنه يمثل الأنا": 
والعلاقة القائمة بين المنظومتين هي علاقة اختلاف وتعارض. إلا أن 
هذا لا يشي عملية التفاعل الممكنة بينهماء '..فإذا حصل تطابق زائف 


)1 0 ل النابلسي: فرويد والتحليل النفسىء دار النهضية العربية 
يروت 1988: ص 31 

3 ١ 2 

روبرت شولتز: البنيوية في الأدب» ترجمة حنا عبود: منشورات اتحاد الكتاب 


العرب 1984: ص 32. 


داخصل الذات أو بين ذات وأخرى؛ أو بين ذات وشيء ‏ فإن الخيالي 
يسود.. والرمزي يمتد نحو الخيالي ويعطيه اتجاهاً خاصاً به7". 
وقد أعطى لاكان لذلك أمثلة مسترحاة من الأعراض وحالات 
الرغبة والصدمةء تتجلى من خلالها الأبعاد التأويلية الممكنة. فيرى أن 
الآلية النفسية التي تنتج الأعراض تحتاج إلى المزاوجة يبن دالين - 
صدمة جنسية لاواعية وتغيرات داخل الجسم أو أفعال يقوم بها الجسم 
- وهي لهنا استعارية. أما الرغبة اللاواعية فتضمن إزاحة مستمرة للطاقة 
من موضوع إلى آخر وهي لهذا كنائية.."©. إن اشتغال قطبي المحور 
اللغوي كما نلاحظ يتميزان بخصوصية التفاعل في بنية اللاوعي استناداً 
لمبدأ الرغبة؛ فالكناية تجعل الذات تتابع سلسلة الكلماث التي تعبر عن 
سلسلة لا منتهية من الدوال التى تهدف إلى تحقيق رغبة تعويض عن 
شيء مفقود أو تعريض عن 'نقص". 
أما الاستعارة فإنها تجعل مستوى الرغبة يتحقى عبر استيدال 
المعنى الظاهر بالمعنى المضمر المستتر أو المكبوتء 'فما ترغيه النات 
يظهر نفسه باستمرار» وبالامكان اعتبار الاستعارة عرضاً يكشف عن 
الرغبة المكبوتة ويوفر منفقاً إلى اللاوعي من خلال الحدود بين الدال 


)0( جون ستروك: الينيوية وما يعدهاء ص 180. 


7 المرجع نفسه ص: 177. 
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والمدلول” '. وكما نلاحظ فإن الطرح الذي يحدده منظور لاكان ينطاق 
من حفيقة البحث في اللاوعي الذي يتم تأويله عبر الوسائط اللغوية 
والأدبية؛ فالأفكار اللاواعية للحلم والتصورات والتداعيات المنطلقة 
بشكل توالدي تترابط بنيوياً لتكون لغة تتخذ مظهر التكثيفات الدلالية 
التى يتميز بها الخطاب المحكوم بقاعدة الاستدالات المختلفة» والذي 
يعبر في البهاية عن حالات اللدوعي في مظهم استعارىق أو كناتي. 
وهذا المسترى هو الذي يحقى الوظيفة الرمزية التى هي جوهر 
اسأب الذي حعاته اللغة والو جود الرمزي يعى حشقته المشرية» ويطور 
أساليب للتعبير عن مواقفه المتعددة؛ من خلال ترظيفه لسلاسل دلالية 
لا تعبر بالضرورة عما تحمله وتقدمه ظاهرياً. على اعتيار أن الصلة بين 
الدال والمدلول ‏ كما أسلفنا ‏ ليست بالضرورة متوافقة؛ قالدال 
المتضمن في اللاشعور إيه يميل بالضرورة إلى مدلول نام الوضوح: لكن 
تبقى بنية العلاقة القائمة بينهما عي الحد الحاسم في تحديد الدلالة, 


خاصة إذا انطلقنا من أن “اللاوعي هو بالتحديد خطاب الآخر "2 


هلا 
الآخر الذي ليس سوى ال هو (68 ,16) الذي يعبر عن طريق لغة 


رمزية تتمثل كدوال يمكن أن تشمل المادة الكلامية والأحلاء 


1) - 1 ' 5 
آن جيفرسون وديفيد رويى: النظرية الأدبية الحديثة: ص 225. 


4 علقم ,[ قتتاعط :اتقع3قآ وعناوءة[ 20 
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والذكريات» وكبت المشاعر وحالات الصمت والتداعي الحرء وغيره 
من الوسائط التواصلية الذائية» وعلينا أن نفك شيفرتها ضمن عملية 
سيميائية نؤول من خخلالها الخطاب اللساني والرمزي للاوعي. 

هذا اللاوعي الذي يعد بنية نتحكم في إقامة جسر بين “الذات' 
والأنا" وفق نسق من القوانين المستجيبة للدراسة اللسانية» والتى تحددها 
الظاهرة الشكلية اللغوية المألوفة؛ وهي وجود خطايين في خطاب 
واحذ؛ أحدهما لاواعي وثانيهما شفهي؛ يتقاطعان في حقل وحيد هو 
الحقل الرمزي الذي ترتد إليه كل سيرورة التأويل. هذا النظام الرمزي 
البشري الذي يرى فيه ألتوسير أنه قانون الثقافة 'الشرط المطلق لكل 
خطاب» هذا الخطاب الحاضر من فوقء أي الغائب في بحثه: في كل 
خطاب شفهي» خطاب هذا النظام خطاب الغيرء خطاب اللاوعي: 
اللارعي الذي يشكل فى كل كائن بشري المكان المطلق حيث ينبي 
خطابه المفرد عن مكانه الخاص.."7". 


|| 2-2 البنية الرمزية والدلالة في الرسالة المسروقة" ل بو 


نحاول من خلال مناقشتنا للحلقة التي تناول فيها بالتحليل الرسالة 


المسروقة' ل إدغار بو والتى نشرها فى مؤلفه 'كتابات' 801105؟ أن 


لويس التوستر: دراسات لا إنسانوية؛ ص .61١‏ 
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نتبين المستوى الإجرائي الذي تعامل من خلاله لاكان مع النص الأدبي: 
ومدى استثماره للبنية الشكلية للسائيات البنيوية في التحليل النفسي. 
وكذا رؤيته للاشعور والقرانين التى تتحكم في سير الدلالة وسلسلة 
الدوال والمدلولات الأساسية ومدى ارتباطها بالعلاقات البيشخصية أو 
السنائية علازاع» زط111121580. 

ركز لاكان في دراسته للقصة على مشهدين: المشهد الأول”2 تدور 
أحداثه فى القاعة الملكيةء حيث تتلقى الملكة رسالة؛ غير أن الدخول 
المفاجئ للملك جعلها تخفي الرسالة» بأن وضعتها بطريقة لا تجلب 
الشكوك على طاولة والعنوان للأعلى؛ لاحظ الوزير اضطراب الملكة: 
نفهم أن هناك سر ثم قام بإخراج رسالة متشابهة من جيبه ووضعها 
مكان الأولى. ترى الملكة حادثة السرقة لكنها لا تستطيع أن تفعل أي 
شيء علدنا خشية انكشاف أمرها. 

أما المشهد الثاني فيحدث في مكتب الوزير حيث تكلف الملكة 
الشرطة بتفتيش منزل الوزير واسترجاع الرسالةء لكن مجهودات 
مسؤول الشرطة وأفراده تذهب سدى فيتم الاستنجاد بالمحقق "دوبان' 
ام نء الذي يدخل غرفة الوزير ويتمكن من مشاهدة الرسالة ملقاة 


مع بعض الأوراق في حافظة بطاقات مهملة قرب أعمدة المدخنة؛ ثم 


1 قتبقم ,! كتلاع اموعما وعبوعج[ 1١‏ 
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يعود في اليوم الموالي بعد أن ترك صندوق سجائره ليتذرع باستعادته 
وبعد أن استأذن من الوزير قام بتلهيته بإثارة حادئة في الشارع» وأخذ 
الرسالة الأصلية وئرك مكانها أخرى مزيفة. لم يكتشف الوزير أنه فقد 
الرسالة التى تمت إعادتها للملكة”". 

لقد قدم لاكان من خلال قراءته لقصة إدغار آلأن بر منهجية جديلة 
ومتميزة في خصوصية معالجتها للنص السردي» من منطلق التحليل 
البسيوي النفسيء الذي استبعد بشكل أساسي التحليل النفسي المتصل 
بالكاتب»ه كما أنه لم يعمد إلى الدراسة التحليلية لنفسيات الشخصيات 
والذوات الفاعلة في النصء؛ يل سعى إلى التركيز على البنية التصية 
ومساراتها وتكراراتهاء بما ييح تفكيك سلسكة الدوال المتراكبة عبر 
الرموز التي يتضمنها السرد؟ في البداية يرى لاكان أن آلية الاستبدال 
والتكرار ‏ التي أشرنا إليها عند حديثنا عن الاستعارة والكناية ‏ هي 
التي تتحكم في أسلوبية القصة» فالمشهد الثاني هو تكرار للمشهد 
الأوله ومسار الدال يتوالى في حركة توزيعية تناوبية متتالية بين 
الشخصيات التي تتبادل الأفعال الرمزية. وأن آلية التكرار 

مث عل عصدة 1 متتدفاناة تتحدد من خلال المشهدين ب : 


به [ يلام ع 8 0ن ذا ب 
ب فأذاية رفور شر ببعة بمحادنه وأاحدة 


2 عهقم :110 7 
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السرقة 

- الرسالة المسروقة 

كما أن السرد يتسم بتبلور ثلاث رؤى وثلاثة أزمنة وثلاثة فاعلين؛ 
وتؤدي الأدوار شخصيات مختلفة في كل مرة: 

- الرؤية الأولى نظرة من لا يرى شيئاً وهو الملك والشرطة. 

الرؤية الثانية نظرة من يرى أن الأول لم ير شيئاً؛ ويعتقد أنه خحبأ 
شيئاً يخفيه وهي الملكة ثم الوزير. 

الرؤية الثالثة نظرة من يرى أنه يجب أن يترك مكشوفاً ما يجب 
إخفاؤه أمام من يريد الاستيلاء عليه» وهي نظرة الوزير ثم "دوبان”. 

انطلاقاً من معادلة أساسية هي "من يرى > يعلم'؛ أصبحت الرؤية 
معادلة للمعرفة وتصبح هيكلة النظام الصارم للبنية السردية يميز بين 
الذوات والموضوعات استناداً لهذا المعطى؛ فالملكة ترى وتعرف أنها 
فقدت الرسالة» وتعرف عبر معرفة أخرى أن الرسالة ستعود إليها عن 
طريق 'دوبان". أما الملك فإنه فاقد للمعرفة لأنه فاقد للنظر والرؤية 
ويبقى بنفس الموقع على امتداد السرده مثله في ذلك مثل الشرطة. 

وانطلاقاً من تقئية تحديد المواقع» يرى لاكان أن الملكة والرزير 


ودوبان يتبادلون الأمكنة بين المشهدين الأول والثانسي؛ وحركة 


١ 1110: عهوم‎ 4. 
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لأشسخاص انتم عبر حركة الرسالة: فبانتقالها من شخص لآخر يتغير 
المكان”''. وهذه الملاحظة التى تحدد مساراً تكرارياً إلما يشير إلى 
أهمية الدال الذي هو "الرسالة المسروقة"» حيث إن حركة الدال هي التي 
تعطي الأهمية للذات التي تتشكل وتأخذ موقعها تبعأ لعلاقتها معه في 
سياق البنية التكرارية. وتعبر الذوات والشخصيات»: حيث يتحول الدال 
إلى شيء رمزي يخترق السلسلة الرمزية في المشهدين الأول والثاني. 
دون أن ينتمي لأي منهماء وتتبادل الذوات الأدوار إزاءه بين رغبة في 
الامتلاك وسعي للتمثل والحضورء لأن الذات في رأي لاكان هي وجود 
رمزي وحركتها هي من وجي اللاشعور. 

ويذهب لاكان إلى أن هذه القصة بمثابة توضيح لنظرية التحليل 
النفسي القائلة بأن النظام الرمزي هو الذي يحذدد الذات» وأن النات 
تثلقى توجيهاً حاسماً من مسار الدال. وبقدر ما يتناول القصة يوصغها 
أمثولة على التحليل, النفسي فإنه ينظر للتحليل النفسي بوصفه عملية 
قص "". وهو مأ يؤدي بنا للقول إن التوالي السرديء الذي تميز بتكرار 
البئية الحديكة بصررة متقارية» أفرز علاقات متداخلة ومتشابكة ء متشابهة 


فى ترابط وضعياتها إزاء محور الدال الرمزيء الذي فَعل علاقة 'بيتاتية" 


ا مارسيل ماريني وآخرون: مقدمة في المناهج النقدية/ ص 68. 
7 ! 
2 رامان سلدن: النظرية الأدبية المعاصرةء ص 134. 


د 12م 


0176 إناناة:1116] تسمح ببروز مستوى بلاغي» يمكّن من دفع تأويل 
لدلالة الانتقال والتداوب: بوصفها مكوناً لعمليات اللاوعي الذي يتشكل 
عبر الخطاب الرمزي المؤسس عن طريق عملية التملك والفقد. 

إننا لا نعرف محترى الرسالئة ولا مراسلها - سوى أنه الدوق 
85 عن 16 غير أن امتلاكها يندرج ضمن سلسلة رمزية تشترط السرية 
وتناقض العلن؛ وما على الملكة إلا إدراج الرسالة ضمن ما هو حميمي 
ويصيح الامتياز الصائن للشرف يتماشى مع التملك ويتناقض مع 
الفقدء وتتراجع درجة الاهتمام والتركيز حين نبحث عن كاتب الرسالة 
الذى يصبح عنصراً غير مهم ضمن البنية ليئية النصية للقصة” 2 

لقد استبعد: لاكان من منظوره الذي عالج به الرسالة المسروقة؛ 
التنظير للنقد الأدبي أو الدراسة الأدبية الصرفة التي تأخذ على عاتقها 
مساءلة النواحي المتعلقة بالجنس الأدبي» واهتم بالجانب التفسيري الذي 
يتتخد طابع الشمولية وإمكانية التطبيق على نصوص أخرى» استناداً إلى 
منظومة المفاهيم التي تتيحها عناصر الدال وحركة اللاوعي والرغبة 
والبئية التكرارية. 

إن الرسالة تعد دالا على استعارة اللاوعي» هذه الاستعارة المبنية 
على مبدأً التشابه القائم بين المتسلمين للرسالة في كل مرق وهم 


8 عققم ,آ ماعط المقعة] وعررمعح1 1١‏ 


13 نك - 


الملكة" والوزير' و'دوبان. وصلتهم المتجددة بالرسالة الدال تحكمها 
بسية متكررة للرغبة في التملك» تدفعهم لتبادل الأدوار بدافع لا واع 
بوجه تحولهم عبر اللغة التي تسعى إلى ملء الخيال وتقليص النقص 
الحاصل من الكبت الذي تعانيه كل واحدة من الذوات المتقاطعة في 
رغبة امتلاك الرسالة. والتى نسعى لأن تقيم عوضاً عن ذلك مع مأ 
بدعوه لاكان 'الموضوع الصغير””؛ وهو ما يتطلب من القارئ إعادة 
تشكيل المسار الرمزى للدال وفق مستويات يراها مئاسية للتأويل 
الصحيح للنصء؛ بعيداً عن المفاهيم التي قد تتضمئها ترجيهات الكاتب 
ضمن النص. 

وترى الباحتة اليزابيث رايت أن لاكان» بتجاهله للاطار الأدبي 
للنص: يضع جانياً القوة البلاغية الإقناعية للمؤلف التي لا تعنيه في 
التحليل» ويسعى بالمقابل ليركز اهتمامه على اللغة والتكرار الذي 
تتطليه بنبة الرغبة اللاواعة التي تسعى لإضفاء معنى مفقود على الدال» 
وبذلك يقع تأكيد لاكان على ثلاثة عناصر للتواصل هي القارئ والنص 
واللغة0 . 


يستبعد لاكان المبدع نفسه من النصء ويمنح القارئ الحرية 


1 | لمن ١س وس هرو م + الكل 2 عد‎ ١ 
(1؟ دير 5 إيجلتون: لغلرية الأدب بر ححقة نأئر ديب منشورات وزارة الثقاقة مسق‎ 


995[ ص 284. 
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المطلقة في التأويل» استناداً للمكنات الرمزية للدال وللغة واللاشعورء 
مرضحاً أن الكيفية التي يستخدم بها بو اللغة تضع القصة نفسها في 
سياق جديد كل الجدة؛ سياق يتكشف عن معنى لم يتكشف من قبل؛ 
ويحل محل بو نفسه من حيث هر دال. فالإجراء المنهجي يجعل الأثر 
الأدبي يتقاطع مع التحليل النفسي لمساءلة التسيج الدال في النص» 
والذي يحدد مصير الإنسان ويدفع به إلى الكلام ارج حلود اللغة» , 
عبر الوسائط الاستعارية والكنائية التي تحكم الرمز والدلالة المؤسسة 
للاوعي”". 

إن إدراج التحليل النفسي ضمن النموذج النسانى الببيوى غايتة 
التأسيس لمنظور جديد حول اللاوعي الذي يكثفه النص عبر الحركة 
اللانهائية للدال: الذي يقدم للقارئ عبر تحوله حقيقة النص. كما أن آلية 
التكرار تجعل الدال يضفي قوة معنوية على العناصر التي يتمثلهاء 
فتستحيل إلى عملية تجتذب المعنى في كل مرة بشكل مختلف» لكنه 
منسجم مع سيرورة الدلالة العامة في النص؛ فعبر التكرار تشغل ذوات 
بالتناوس مكان ذوات سابقة» وهكنا نتحده وتتعدد مكونات اليئية 
لتعطى للدال أقصى حالات التعبير الرمزي والدلالي”. 


علوناءك 5[ عل كأموعمه كلمع دعا نع رتادمعمرع 6 لجونن 1١‏ 
17 عمة .111113 


كم الله ,لفعها قعبدوعة! 15 عند 5دمععا ومن :وزوولم 2[ ( 3 
4 عقهم ,2001 قاتقم 035:01 
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اه 3 مارت رؤاير 0521 1306لا الرواية العائلية: 


خلافاً لما سبقت الإشارة إليه حول حركة اللاوعي وأهمية الدال 
واللغة وبنية اللاوعي عند جاك لاكان: أو منظور مورود للتنضيد 
المتصل بالاستعارات الملحة والمنبئية كلها على أساس التكرار والبنية 
المتمائلة؛ فإن مارث روبير ]180061 13/121128 تبني تصورها انطلاقاً 2 
جنس أدبي محدد هر الرواية فأبقت بذلك اهتمام التحليل النفسي 
منصباً حول النص؛ ووجهت اهتمامها للبحث عن لاوعي النص درن 
التركيز على الدراسة النفسية للمؤلف. 

وقد صاغت تظريتها الأساسية في كتابها 'رواية الأصول وأصول 
الرواية" (01181115 065 0111808 اع 10191873 لال 5عاع011) الذي صدر 
سئة 1972ء منطلقة من أطروحات فرويد عن رواية العصابيين العائلية 
(1901).: التي ربط فيها السرد والقص يمجموعة من التصورات 
والاستيهامات المستثارة في شكل أحلام اليقظة. وهي وسيلة يلجأ إليها 
الخيال الإنساني في مرحلة نموه عند الطقل؛ ليجد من خلالها حلا 
لهويته بعدما يصطدم بحقيقة واقع الأسرة وعلاقته بوالديه التي يرى 
فيهما ينبوع الرعاية والحب المطلق. لكن سرعان ما تتراجع هذه 
الصورة ويكتشف أن والديه ليسا بتلك المثالية المركزية الموجهة له 
وتماصة في حالة قدوم ولد جديد؟ فتدفعه نرجسيته الطفلية المضخمة 
لمنزلته» إلى الشعور بالخيبة والخديعة» خاصة بعد إدراكه للمعنى 
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الاجتماعيى للحياة الإنسانية. فينكفىئ على ذاته ليؤلف حكاية أسطورية؛ 
بهرب إليها من واقعه ومن غربته. بعد أن صار أبواه الحقيقيان فى نظره 
مجرد شخصين تعهذاه بالتربية. ويتصور الطفل أنه بن لقيط أو هسبلى » 
وستظهر الحقيقة يوماً بظهرر أبويه الحقيقبين اللذين يمثلان عائلة 
ملكية أو نبيلة0. 

وتحكم هذه التصورات الأولية طبيعة العلائة الطفلبة مع عائلته. 
وخاصة إذا بلغ مرحلة الجنسية التي تنشأ عدها السلوكيات التمييزية بين 
الأب والأم. وترى مارث روبير أن المرحلة الأولى من الرواية العائلية؛ 
نتمحور حول البعد الرجسي الذي يتملك الطفل في المراحل الأولى 
لتكوينه النفسى. قبلعوه لونتاج القصة الأسطورية المتصدلة بعحفيقته 
المتخيلة والمتى يسوم حل خلالها بإعادة تأهيل دور الأبوين الغائبين: 
حيث يعطى الجائب اللبيل للأب: هذا الأب الذي لا يمكن أن يكون 
حاضرا: بل هق غائب باستمرار» إنه نوع سن الموت العائم في اللاوعي. 
ويسعى الطفل لشغل مكان أبيه» وبمقابل هذا يحتفظ الطفل بأمه إلى 
جائبه» وبهنا نجد أن الطفل 'لا يقتل أباه بل يلغيه بكل ساطة من 
الدائرة الأسرية: مائحاً نفسه الأب المثالى الذي يأمل الطفل أن يحوز 


1 مارت زوبير- رواية الأصول وأصول الرواية ترجمة و جية أسعد: اتتحاد 
الكتاب العربه 1987: ص 95. 
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على مزاياه» ويجعل أمه بالمناسبة جاهزة بحيث يكرن بوسعه أن 
يتدخل في شؤون قلبهاء وأن يشرف على ضروب حبها””. 

وهذا المسحى الذي تقدمه مارت رويير؛ ينسجم بشكل دقيق» ووليق 
الصلة مع مرحلة الجنسية لدى الطفلء» فالتشابه الذي يميز صورة 
الأبوين قبل هله المرحلة يجعل الطفل لا يكتشف اختلافهما الجنسي» 
وبالتالي فهما في نظره مخلوقان متشابهان جديران بأن يحبهما معأ. أما 
بعد اكتشاف الاختلاف فإن نظرته تتغير» بما يسمح بظهور مفهوم 
الفارق» والاختلاف» والتمايز والتباين» ومن ثم الدزاع والصراع الذي هو 
جوهر الفعل الإبذاعي. 

إن تبلور عاطفتي الحب والكراهية تحل الإشكال القائم في القصة 
الأسطورية للطفل الذي يجعللى من حضور صورة الأبوين تتعاطى مع 
الخيال المشدود بالإكراه الاجتماعي؛ الذي يبلور الصور المتعددة للفعل 
النبهائي؛ فالأم تبقى دائمة الحضور في اللاوعي؛ ومن خخلالها تتبدى 
مجموعة من الأنساق التأويلية التي يتم تثبيتها في القصة الأسطورية 
للرواية العائلية. وتتحكم صورة الأم بصورة محورية في بلية الرواية؛ 
انطلاقاً من موقعها المتبدل بين الخطيتة أو الاستقامة: فإذا كان الحكم 
الموجه لها نابعأ من الخطيئة فإنها تتدنى في اللاوعي الطفلي إلى مرتبة 


0 المرجع السايق: ص 102. 
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الخادمة أو المرأة الضائعة. ويحصل العكس إذا كانت الصفة الملتزمة 
بها هي صفة الأم المرغوية” 

ويستم خلق المجال الحر للإبداع الروائي استناداً لهذه المفاهيم التي 
توجه بصورة متواصلة الجانب الواضح من رواية السيرة الناتية التي تكون 
ممحورة حول ثنائية الأم والأئنى؛ وامتلاك السلطة الأبوية البديلة. فالصراع 
يتم وفق ألية الآمتلاك والإلغا» ووفق عنصر الإشباع الذي يخلقه الشعور 
بالفقد. فالطفل اللقيط أو المتبسى يسعى عن طريق التمثل الخيالي 
للإمساك بالسلطة المغيبة في الأب المفقود ومنها سلطة الإبداع؛ "تلك 
السلطة التى تتصف بأنها في ناظريه قوة الرجرلة الأبوية... فبعد أن خطف 
من الأب الروج ‏ تلك المرأة التى يشتهيها اشتهاء مزدوجاً.. اتلس 
أبضاً من الأب الإله تلك الاستطاعة القضيبية الخلاقة الخلاقة أكثر من 
أي شيء آخر التي تجعله وحدها قادراً على أن يكافئ نموذجه” . 

من هذا المنظور تغدو الكتابة الروائية مزجا بين عوالم المتخيل 
والواتقعي؛ ووصفا يجمع بين الممتلك والمفقود لغاية إعادة تثبيت 
القيم الممككنة في الواقع الاجتماعي المباح» وتلك التى تبقي حبيسة 
اللاوعي. ومن هذا المنطلق يعتقد التحليل النفسي أن الرواية هي 


00 5 0 : 
المرجم السابق؛ صني 105. 


2 المرجع نقسية صنى: 18. 
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مجموع الاستيهامات والصور التي يبتكرها الروائي؛ ويستعيد بها جملة 
استيهامات وصور ماضية؛ كانت في حينها الصدى الأول للرغبات 
المكبوتة والتعبير الأقرب إليهاء وهذه الرغبات هي بالأصل غريزية. 
ويعيدنا هذا الطرح إلى مفهوم الرواية العائلية التي أشار إليها فرويد في 
كتابه "تفسير الأحلام' واستبدل فيما بعد بطرح آخر هى نظرية قتل 


ى ِ م 1 1 * :1 
الأولاد لا بيهم أو م يعرف بعمدة أوديسا ١‏ 


لفد حاولت مارت روبير أن توفق بين النظريتين في كتابها "أصول 
الرواية.'ء حين رأثت بأن الرواية العائلية تتمثل فيها قيمة إلغاء الأب: هذا 
الإلغاء الذي قد يكون مفهوماً نلسفياً عامأء نابعاً من الاحساس الطفلى 
بالمنافسة حول امجللاك الا - الانثى. وهو نوع ص القدل تجاه لاب النى 
يشكل الغياب موتاً له كما أن رغبة امتلاك السلطة والحل محل الأب 
تخد صو ره المثالية والنبالة بالنسية إلى الطفل اللشعل والمتبلى» ولذلك فهو 
يسعى إلى تعر يض النقص الحاصل 8 المعادلة الأسرية. 

وتنعكس هذه الحالات النفسية في الأعمال الروائية بصورة غير 
مباشرة» فيعمد الروائي إلا تمويهها بأشكال التعبير اللغوي» والأساليب 
الفنية والمو ضوعات الممخبلفة التى تضقى طابعاً أو لمعس رةه م 


الموضوعية على الأبطال والشخصيات الروائية التي تعبر بشكل مباشر 


"أ المرجع نفسه ص: 42 - 55. 
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عن جوهر البعد اللاشعررى لحالة العقدة الأوديبية وحالة الطفل اللقيط 
واللاشرعي. ويكون للخيال دور حاسم في بناء العوالم الروائية الممتدة 
بين ماهو واقعي ممكن, وبين تجديحات أسطررية توظف فيها كل 
آفاق الأساطير والخرافات والقصص العجيبة: التي تلبي شخف النقيب 
عن كل ما من شأنه أن يلف الرواية بأجواء سحرية» تمئح الحرية 
للتعبير عن أعماق المأساة اللفيتة. 

وترى مارت روبير أن الرواية كانت دائماً قائمة على الصنفين 
. السابقين: فإما أن وجهها البارز مبني وفق عقدة أوديبه أو أنها مؤسسة 
على رواية عائلية للطفل اللقيط. وتضرب لذلك أمثلة تصئف من 
خلالها الإبداعات التي قدمها كبار الروائيين في العالم. فكتابات بلزاكء 
هوغوء تولستوي» دستريفسكيء بروسده فولكدر وديكدرء مؤسسة وفقٌّ 
منظور متصل بالحقيقي والواقعي الذي يفرضه عالم العلاقات القائمة 
وهو بذلك شبيه على وجه الخصوص بالابن غير الشرعي الأوديبي. 

أما كتابات ميغال دو سرفائتسء سيرانو دوبر جراك؛ نوفاليسء» قرائز 
كافكا وهرمان ملفلء» فإنها لا تلتوم بالواقعي ونسعى بالمقابل إلى خختلق 
عالء تخييلي آخر؛ عالم لا وجود له إلا في الخيال المبدع يجمم 
المتداقضات بالممكدنات» ويسوق مجالاً يسبح فيه بحرية المتأمل 
للخيال والوهم على حد سواء. إن الروائي في الحالة الأولى "مضطر 


لأن يقيس كل شىء وأن يتحقق من كل الأشياء» حتى يعبر عنها بصور 
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تطابق ما يعتقد أنها الحقيقة.. وفى الحالة الثائبة على العكس؛ لا يعترف 
بأي التزام خارجي بالنسبة إلى رؤياه.. إنه يبتكر مخلوقات غريبة 
يسميها جنيات وعمالقة وأقرامأء وكلاياً عالمة”. 

إن تنوع الإبداع الروائي» كما رأيناه محكوم بآلية التفاعل المتعدد 
مع جرهر البناء النفسي اللاشعوري الذي يشكل لا وعي الكتابة؛ انطلاقاً 
من مدى التفاعل مع شكل الخيال والتخبيل الذي يسنده. ولكن مجمل 
العملية الإبداعية في مستواها الجمالي تبقى خاضعة باستمرار للأسطورة 
الذائية» سواء في مظهرما الأرديبي أم الأسري. فالرواية تتكون 'أول ما 
تتكون؛ على غرار أحلام اليقظة؛ أي بين الحلم والواقع؛ الوهم والحقيقة 
اللاشعور والشعورء الذاكرة الأولى والراهن.. ويبلورها التعبير في نص 
هو حصيلة إعداد طويل يختفي وراء مسافات من الحجب الكثيفة منها 
الأسطورة الأسرية التي يستطيع التحليل النفسي وحده كشفها" . 


١|‏ 4 جان بيلمان نويل ولا وعي النص: 


في كتابه الموسوم بذ "نحو لأوعي النصص” 011 501606معما,[ 15ع/ا) 
(©16 الصادر سنة 1979 عمل جان بيلمان نويل 192رره86[[1 مول 


0 المرجع السابقء ص 128. 


2 المرجع نشسية) صن 43 


8 ربريرض " 


على تحديد مسار للتحليل النفسي للنص دعاه "التحطيل النصئ" 
6 يقوم هذا التحليل على جملة من المعطيات التي تنافس 
الأطروحات ال فرويدية التي تركر على سيرة المؤلف» وتبحث في 
لاوعي الكاتب. ويسعى بالمقابل إلى مواجهة جسد النص الذي بتمظهر 
فيه لا وعيه الخاصء لا بوصفه شيئا مجسداً ومحدداء بل باعتياره سمة 
وخاصة تتخلل مقاطع النص التي تتكنف فيها الدلالة وتتجدد المعاني 
عبد كل قراءة جديدة” 2. 

ويمكددا الاهتداء إلى مكونات اللاوعي النصى من خلال التعامل 
مع الكلمات؛ والبحث في المسكوت عنه والمغفل والمضمر» وفي 
البياضات الفاصلة بين الجمل والمقاطع. فعبر مساءلة الحضور والغياب 
تتكشى حتائق تتجاوز المستوى السطحي للبدية النصية؛ وتجعل 
الكلمات في النص تنطق بصورة أكثر شفافية”. إن المسار المقترح 
بقضي بإبعاد المؤلف من دائرة التحليل؛ والتفرغ للبحث في لاوعي 
النص انطلاقاً من القوى اللاواعية التي تنتظم ضمن البئية اللغوية» والتي. 
لا تتصل يفاعل محدد. 


رتأنا8 أت بعامدع! دل لمع أعكممممة ,[ جهث٠‏ :أعملخ متمعلاعم8 مومل 1 
194 عترهم ,1974 
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وهذا النصور القريب من الأطروحات اللاكانية» بل والمستند إلى 
جواتب مهمة فيها خاصة مما تعلق بدور المتلقي» نجده يسعى إلى 
إحلال النذات القارئة محل الذات الكاتبة» ويغدو بذلك التو اصل مع 
النص حواراً مع الآخر الذي نشكل بصنده تصوراً ورؤية يتفاعل من 
خلالها لاوعى النص المستئد إلى التحليل النفسيء مع القيم والمدركاثت 
الخارجية للمتلقي الذي يشكل رؤيته المطلقة من تجربته في الحياة 
والتى تسمح له بإدراك البئية النفسية للنصصء انطلاقا من بنيته اللغوية: 
وبعيداً عن كل تأويل مستند إلى ما هو خارجي أو لغة شارحة. 

إن النص الأدبي لا يتعلق بالقراءة الأحادية الإطلاقية؛ بل يقبل 
سلسلة التواصل المتعددة التي تفتحها أمامه فاعليات القراء» مما يسمح 
بجعله متعدداً في حركيته التي لا تقبل النهائية. وتتحدد إنتاجية النص 
من خلال معناء المتولد فقط عبر سيرورة الفعل القرائي؛ وعبر القارئ 
الذي يشحن النص برؤيته الخاص”"'. 

فلا يجب أن يغرب عن بالنا بأن رؤية العالم في الأدب والاستدلال 
على تأثيرات اللاوعيء ينظمان عملهما وفق منوال واحد؛ إنهما نوعان 
للتفسيرء طريقتان للقراءة» لنقل قراءات. فالأدب والتحليل النفسي 


('' المرجع السابق: ص 194. 
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يفهمان مقاصد الإنسان في حياته اليومية» كما في فدره التاريخي وأكثر 
عمقا”2. 

إن النقد النفسي من هذا المنظور يندرج ضمن منظور يجعل النص 
الأدبي يتمتع باستقلالية؛ تبده عن سيرة حياة المؤلف وأسطورته 
الشخصية. فيغدو التحليل النصي استراتيجية في القراءة قريبة من القراءة 
النفسيةء حيث يحل القارئ محل المؤلف» وتتحول عملية القراءة إلى 
تفاعل مع اللغة الأدبية المشحونة بجملة القيم الرمزية الدالة على 
اللاوعي. كما أن الدراسة النقدية النفسية تأمذ في الحسبان طرفي 
العملية التواصلية المؤلف والقارئ» وتراعي موقع كل واحد منهما من 
النص؛ فالكاتب 'يكتب من أجل جمهوره الداخلي... ويصنع القارئ من 
نفسه مؤلفاً أثداء قراءئه"20. 

إن دعرة بيلمان للبحث عن لاوعي النص تأتي في سياق دراسة 
نفسية تسعى إلى تجاوز الأطروحات ال فرويدية المحددة والمحدودة 
التي نسير وفق لمط ثابت وقارء يستند إلى مغهوم عقدة أوديب 
أو الاستيهامات الليبيدية» بما فيها من عصاب أو نرجسية: وبائتالي فإن 
النص يصبح منتهباً ومغلقاً وغير قابل للقراءة المتعددة. والأحكاء 


جان بيلمان نوبل: التحليل النفسي والأدب» ص 16. 


مش 


التأويلية تصبح مجرد اجترار لمفاهيم وصيغ ساكنة. 

وقد توصل نويل إلى فكرة البحث عن لاوعي النص انطلاقاً من 
دراسته للنصوص الشعبية المجهولة المؤلغ» والتي يستحيل البحث 
بشأنها عن سيرة المؤلف ولا وعيه» وانعكاسات حياته النفسية في الآثار 
الآبية» غير أن القارئ الذي يتراصل مم النص هو الذي ينتقل بين 
مستوى الملفوظط 50206 الملفوظة 69011061211011 ويتمكن صحن 
اكتشاف لاوعي النص عبر تراصله الحر مع الشخصيات» وعبر تأويله 
المنظم والمحكوم بأنساق البناء اللغوي والتصي. 

وفي كتابه "الحكايات الشعبية واستيهاماتها' (1983) يصرح نويل 
بأن ما يجعل نمط التحليل المرتكز إلى لاوعي النص ممكياً هو: “أن 
الرمالة التي تفترض وجود مرسل ومتلق حتى لو كان أحدهما (غائياً 
أو غفلاً) فيمكندا بلوغ المعسى من جانب واحد وسيصل الناقد إلى 
حقيقة التنظيم اللاواعي الذي يحرك النصء لأنه يستنفر من أجل هذا 
الغرض تنظيمه اللاواعي”". يتضم أن لا وعي النص بنية ثابتة ومستقلة 
عن القارئ والمؤلف» ويمكن الوصول لضبطها متى تحققت شروط 
التفاعل في مستوى التواصل مع النصء والتى تتطلب تفكيك النظام 
الرمزي الذي يتحكم في البدية اللغوية أساساًء ثم التأكيد على البعد 


('؟ - جان إيف تادييه: الأدب فى القرن العشرين؛ ص218. 
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الذاتي للمتعامل مع النص في مرحلة لاحقة؛ لأن رغبة القارئ تصبح 
هى رغبة الشخصيات. 

غير أن منظومة التحليل المتبعة من طرف الناقد قي بحثه عن البنية 
اللاواعية للنصء؛ يجب أن تتركز على علاقات الدوال المتمائلة 
والمتباينة» ومدى تجاوبها وانسجامها في بلورة تصور منطقي يحكم 
آلية التفسير الصحيح لذاتية الأثر الأدبي الني لا تنكشف حقيقته للوهلة 
الأولى» بل عبر عمل منهجي دقيق. فكما يقول ستاروبسكي إنه من 
المفيد النظر نلآثار الأدبية كماظو مات دالة» وكلية متماسكة في 
أجزائها.. والنسيات الذاتية للأثر تزاوجها شبكة من العلاتق التي تظهره 
على مهاد يتعالى عليه.. فالطاقات المتوترة الضمنية التى يحيا بها العمل 
الأدبي تنطوي على قوى تهدم البنية ولن نستطيع فهمها.. ولا تتوفر لنا 
المؤشرات الرئيسية ارج العمل الفني بل في داخله؛: شريطة أن تعرف 
كيف للتمسها"”: 

واصل يبلمان المجهود النظري والإجرائي لكلى من لاكان ومورون» 
حيث قسدم قراءة لأعمالهما في كتابه علم النفس والأدب" ومن ثم 
استطاع أن يطرح مفهوم لا وعي النصء الذي كان لاكان قد جعله 
مجسداً في بنية اللغة التي تصبح تعبيراً ممسرحاً لذات الكاتب الذي كان 


١‏ - جان ستار و تسكي: النقد والأدب؛: ص9ا1. 
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فى السابق يتوارى خلف شخصيات تنكرية؛ كما هي الحال في 
المؤلفات القصصية والدرامية» كاشقاً يذلك عن خطاب الآخرء محققاً 
للإنسان مشروعية في خطابه 'الأصيل والكامل 30م ع لوو 1ن" . 

كما أن نويل يستدد إلى نظرية مورون التي قدمنا لها سابقاه والتي 
تركز بصورة جلية ومنهجية على الأعمال الأدبية بصورة أساسية؛ قبل 
كل استتنتاج بيوغرافي. وهذه الرؤية التي تلح فى استبعاد المسترى 
الواقعي اليومي للمبدع؛ وتؤكد بالمقايل على المؤلف الذى صار 
نع هي التي أسهمت في بلورة نظرة نويل ومقاريته حول الدراسة 
النفسية للتشصرص الأدبية؛ والمتاثرة بشكل حتمي بنظريات بارت عن 
علاقة المؤلف بالنص» تلك العلاقة التي تنتهي بمجرد الفراغ من ' 
الكتابة. 

فالنص يتحكم.ء عبر اللغة واللاوعي والأحلامء في بناء عالمه 
الخاص الذي يجب أن يدرس في سياقه: بعيداً عن كل تأثير موضوعي 
خمارجي؛ قد يرهن مسار الدراسة والتحليل؛ إذ ليس الأديب هو من 
يتكلم في الأثر بل النص ذاته» ذلك النص الذي ينغلق على ذاته ويلغي , 
من صاغه. وفى هذا المعنى يقول نويل: '... إن النص هو حارس 


1 جان ببلمان تويل: التحليل التشسم والأدس؛ ص ١)!‏ . 
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للاستيهام؛ يستوعبه؛ يضمه؛ يستخلمه؛ كي يضع فيه مادة خاصة 
يستأصله من التجرية المعاشة للمؤتئف؛ حينتذ لن يتوافر الحظ تنقد 
التحليل النفسي كي يحيط بموضوعه إلا إذا انطلق من فرضية تعترف 
بأن النص مزود بلاوعي خاص به” 2. 

هذا اللاوعي الذي يتم البحث عنهه هو لاوعي مؤسس من مكونات 
نصية» ومن شواهد مجازية استعارية وكدائية» تتفاعل في ثنايا العمل 
الإبداعي» فتحول الاهتمام من البحث عن المدلولات إلى تتبع مسارات 
الدوال. والقول بهذا الرأي هو جوهر القعل القرائي النقدي الجديد؛ 
الذي يسعى عبر المقرلات التحليلية النفسية إلى ضبط وتيرة ذات“ النصء 
المتمظهرة عبر علامات داخلية واضحة؛ فلاوعي النص هو تفاعل 
داخلي؛ ومنظور جديد يشم فيه تبادل الأدوار بين الدلالة والتأويل. و إذا 
ما ترك التأويل مكاته للدلالة» فمعلى ذلك أن تحرلاً جديداً بدأ يحدث. 
وهكذا يملك التحليل النفسي بالفعل مرجعياته الخاصة؛ ولم يعد في 
حاجة لمرجع خارجي. 


أ المرجع السابقء صن 120. 


28 جيل دولوز وكلير بارني؛ حوارات فى القلسفة والأدس والتحليل التعسي 
ترجمة عبد المي أزرقان رأحمد العلم. إفريقيا الشرق» طاء الدار البيضاء 
1999 ص2 ! 1. 
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الفصل ' الغالث 
النقد البنيو 5 ) التكو يني 


تمهيد 


تطور البحث في العلاقة بين الأدب والمجتمع 

بقودنا البحث في العلاقة بين الإبداع الإنساني وصلته بالبيئة التى 
يتشاعل معهاء إلى استقراء التاريخ م الفكرى والفلسفي الذي سعى للبحث 
في علاقة الإنتاج الفني بالشروط الاجتماعية التي أنتجته. وفى هذا 
السياق نجد أن أبكر تصور نظري حاول البحث في علاقة الأدس 
بمحيطه الاجتماعي؛ يعود في رأينا للعلامة ابن خلدون الذي أفرد فصلاً 
من المقدمة بعنوان “في التفاوت بين مراتب السيف والقلم في الدول. 
وسعى من خخلاله إلى تحديد وظيفة ودور المثقف الشاعر من مسار بناء 
الدولة العصبية» عبر مراحلها الثلاث. وبين أهمية الأدب في سيرورة بناء 
الرعي الثقافي للعصبية الحاكمة: حين خصه بالدور الأساسي في مرحلة 
استقرار الدولة وتوسعها. 
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وإذا كانت هذه اللفتة لم تجد من يتابعها في الفضاء الثقافي العربي؛ فإن 
الأمر يختلف في أوروبا. فبعد حوالي خمسة قرون من هذا الطرح 
الخلدوني المحدود بالنظرة المتصلة بدورة حياة الدولة» جاءت الفكرة التي 
طرحها المفكر الإيطالى جرن باتيست فيكو 88115]2 اتقع1 1744-1608 
من حيث أنه 'فسر الإنتاج الأدبي تفسيرا ماديأء يركز على علاقة التواشج 
بيله وبين المجتمع؛ منتهسياً إلى خللاصة أساسية تؤ كل أنْ المجتمع بد 
يقدم ببساطة مسرحيات وأشعاراً ورواياته لكنه ينمي أدبأ وأدبا» 

/ 0 7 : ءا اس 1 ا : 
يستخلصون أعمالهم ومهاراتهم الفنية ونظرياتهم منه” '. وتقول هذه 
الرؤية بالعلاقة التداظرية بين الأشكال الأدبية والمراحل الحضارية 
فلكل مر حلة من مراحل التطور البشري» شكل أدبي يستجيب فنيا 
لشزعات والسلوكيات الجمالية التى تتيناها المجموعة الاجتماعية. 

ومن هذا المنطلق يمكننا إعادة بناء مسار للأشكال الفنية والأدبية: 
عبر المراحل المختلفة للتطور الحضاري للمجتمعات الإنسانية منذ 
عهودها الأولىء ليكون الشعر أسيق من النشر لما يتطلبه الأخير 0 
تركيز عقليء كما أن الأشكال الشعرية من غنائية وملحمية تؤرخ 
للمرحلة الرعوية. ويكون المسسرح والشعر التمثلي مرتبطا بظطهور 


000 د حافظ ديابء النقد الأدبي وعلم الااجتماع. مجلة فصو له المجلد 4 


العدذلء اكتوبر» لو اقشمير) ديسسير ؛ 3 ص 61. 
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المدينة الدولة» ومنه فإن أغلب المدن اليونانية اشتملت على مسارح 
خاصة بها. 

وإنا كان فيكو قد ركز على العدصر الزمني» فإن العنصر المكاني 
قَدَّمَ من طرف ملام دوستايل اقة)9 ل عنانا! (1817-1766) في 
كتابيها؛ الأدب في علاقته بالمؤسسات الاجتماعية؛ و'عن المائيا". حيث 
طرحت تنساؤلات بشأن تأثير البيئة الاجتماعية ممثلة في الدين 
والسلوكيات والعادات والتقاليد الاجتماعية: في الأدب والعكس صحيح. 
وقد أسهم لاحقاً تطور الدراسات الاجتماعية على يد أوغست كونت 
سه 811516الم (1857-1798)): في ظهور أطروحات سانت يوف 
عأشلةة عتتزرعه8 (1869-1804) حول أثر البنياث العثلية والجسمية 
للأفراد وخنصائصهم الأخلاقية والعائلية الاجتماعية في إنتاج الأدب. 
ليأتي بعد ذلك تلميذه هييوليت تين 12196 ]011 تتا (1893-1828) 
الذي صاغ أطروحات أستاذه مضيفا عنصراً ثالثاً لأطروحات سابقيه: 
وهو عنصر العرق أو الجنس. ليصوغ بذلك ما يعرف يقانون الوحدات 
اللاث؟ الجئس أو العرقء والبيئة» واللحظة التاريخية. 

وإذا كانت هذه البدايات تندرج ضمن اكتشاف العلاقة بين الأدب 
والمجتمع؛ وتمست تنميتها عبر الاستفادة من الدراسات الخاصة بعلم 
الاجتماع: فإن اللنقد السوسيولوجي يعود في أصوله إلى ثلاثة روافد 


أساسية أسهمت فى يلورة التصورات النظرية الأساسية لدى مؤسس النقد 
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السوسيولوجي 'جورج لوكاش. وهذه الروافد هي . 
الرافد الأول المادية التاريخية. 
الرافد الثاني: علماء الاجتماع الألماث» ومنهم ماكس فيبر 
ع1 2هللا (1864-1920): وكارل ماتهايم 
(3)1947-1891لعالصصول8 1مقع ؛ لين قاموا بدراسات في الإبداع 
والمجتمع والإيديولوجيا. 
الرافد الثالث: المتمثل في أعمال مدرسة فراتكفورت 
السوسيولوجية الخاصة بالنقد الاجتماعي والتاريشي والجمالي؛ ومنها 
على الخصوص أعمال أدورنو 0180لعش./لآ: وهوركايمسر 
101111 1 
وإذا كانت هذه الروافد قد ألهمت منظرى سرسيولوجيا الأدب» فإن 
المسار النقدي الاجتماعي قد تبلور بصورة أكثر وضوحاً في كتابات 
النقاد الجدليين الذين يرتكزون على مبادئ المادية الديالكتيكية؛ 
ونظرتهم لعلاقة الإبداع بالمجتمع. ومن ذلك نجد المقالات التى كتبها 
فلاديمير لينين 21236[ 11د1الج1/ا عن ليون تولسوي 101؟وآ0! «مة. ل 
تركز بشكل أساسي على البحث في انعكاس العناصر الإيدير لوجية 


عبد الرحمن بوعلي: أثر المنهج السوسيولوجي في الدراسات النقدية العربية 


مبجلة الوحدنة المجلس القومى للثقافة العربية الرياط: غعدد49: 1988: ص 32. 
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الموجودة في المجتمع في النصوص الأسية» ثم الانتقال للحديث عن 
إيديو لوجية الكاتب. وقد عرفت هذه الدراسة طرح مصطلحين أساسيينن 
فى الثققد السوسيو لوجى هما مصطلح 'المرآأج' ومصطلح الانعكاس 
الفعال"7. 

ويقيل تفاطع المصطلحين في أن النص الأدبى يجب أن يعكس 
الحركة الاجتماعية. وقد عمل جورج بليخانوف لاممقطاء51 ع8 1م00 
على تجاوز النزعة الجدلية المطلقة: بدعوته للجمع بين مقومات النقد 
الجمالي والنقد السوسيولوجيء دون أن يهمل الدور الاجتماعي للإبداع 
الفنى والأدسى؛ فالناقل مطالب أن يكشف فى النصرص الأدبية عن 
العناصر الإيديولوجية والطبقية. ثم يأتي الدور بعد ذلك في المرحلة 
الثانية للبحث عن المكوئات الجمالية للنصوص الإبداعية. 

وإذا كانت هذه هى الأفكار التى يمثلها النقاد الجدليون: فإننا نصادف 
أطروحة أخرى متفرعة عنها دون أن تماثلهاء قدمها الناقد والفيلسوف 
والمفكر تجورج لوركاش 5عقعلنا] ععروع0 (1971-1883)) مي 
البسيوية التكوينية. وسدسعى من خلال هذا الفنصل إلى توضيح 


5 106010114 ,نال 1أهظآ )نآ نأموسقع عمسوات 01 
129 عهعدم ,1975 5ا1نخ”! ركاقزعوة 
02 لعا 2 0 2 0 5 . 
جورج بليخانوف: الغن والتصور المادي للتارب 4 بم حريمة جورج طرابيشي» دار 
الطليعة؛ ط1؛ بيررت 1977: ص59. 
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التبويعات المتعددة التى عرفتها منهجية النقد الأدبى السوسيولوجى فى 
ملامحه الجديدة سواء أكانت البنيوية التكوينية فى كتابات لوسيان 
غولدمان الذي طور مفاهيم أستاذه جورج لوكاش» وفرض على النقد 
الجامعي الفرنسي تداول تيار منهج النقدي السوسيو لوجي المستوحى 
مسن القلسقفة الماركسية” 1 -_-0 خلال تنظربات سوسيولوجيا النص 
باختين حول نظرية الرواية. 

1- الإرث اللوكاشي وتناظر الأدب والواقع 

١.١‏ - البنئية الاجتماعية والجمألية الفردية: 
بمرحلتين حاسمتين» تمثل المرحلة الأولى كتاباته التي يتبنى فيها 
المنطق الهيجلي الظاهراتي: من خلال مؤلفاته: 'الروح والأشكال' 
91 و5قتطرمة 105 1ه ودحث'.آء ثم كتابه "التاريخ والوعي الطبقي' 
3 وكتاس 'نظرية الرواية" 1920 20/2321 دالا 1260116 الذي 
صاغ فيه الأسس الأولى لنظرية الرواية. والمرحلة الثانية هي التي يتبنى 
نيها الأطروحات المادية الجدلية للنظرية الماركسية» وتميزت بكتاباته 


,1978 قعة8 مستلامت 4ققههعم بعدوتاتت هآ بعلامنهم عومج 3 
7 ععمولم2 
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حول بلزاك والواقعية الفرنسية؛ والرواية التاريخية» ولعل الحس النقدي 
والفلسفي المتميز هو الذي قاد لوكاش دوماً نحو البحث في الجمالبة 
الشكلية» درن إهمال المكونات الفكرية والإنسانية. 

ولعل هذا المزج والتوفيق بين منهجين فلسفيين» هو الذي قاده إلى 
التأسيس لجمالية روائية» لا تكتفي بدراسة المضامين؛ بل تحاول أيضاأ 
أن تعطي أهمية كبيرة للأشكال الأدبية» ولعل هذا الموقف الجديد» هو 
الذي جلب له مضايقات طوال فترة المرحلة الستالينية التي أجبرته على 
التدكر لكتاباته الأساسية» ومنها كتاب 'نظرية الرواية" 1920؛ وكتاب 
التاريخ والوعي الطبقي' --1913 الذي يقول عته: 'كتاب التاريخ 
والوعي الطبقي هو رجعي بسبب مثاليته» بسبب فهمه الناقص لنظرية 
الانعكاس»؛ وبسبب إنكاره للديالكتيك في الطبيعة؛ طبعاً لم أكن أنا 
الرحيد في هذه المرحلة:» الذي حدث معه ذلك؟ بالعكس ققد كان هذا 
الأمر حدثاً جماهيرياً”'. 

وعلى الرغم من تنكر لوكاش لكتاباته السابقة: فإنه بقى محافظأ 
على استقلاله المنهجي؛ ونظرته المتفردة في دراسة علاقة البناء الثقافي 
بالبناء الاجتماعي؛ فالانعكاس ليس آلياً وليس جماعياً. والقيم الثقافية 


للذراسات والنشر والتوزيع» بيرزانتء طق 5 ص52 147. 
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للمجتمم لا تلغي القيم الفردية للإنسان» أن حقبقة الإبداع الأدبي 5 
تصل إلى مستواها الأمثل؛ إلا إذا تجسدت فيها القيم الفردية والجماعية 
في آن واحد. وهذه القيم التي يمثلها الشكل الفني الأدبي والروائي؛ 
ينبني تماسكها على درجة تناسق بين ما هر فردي (الكتاب) وما هو 
جماعي» ويذلك يبتعد النص الأدبي عن أن يكون مجرد أنعكاس الي 
للبئية التحتية» ومنفعل بقيمتها وتناقضاتها المختلفة. ويرى لوكاش بأن 
الأدب في جوهره هو معرفة بالواقع ناتجة عن رؤية وتحليل» وليس 
انعكاساً سطحياً لمظاهر الراقع الذي يعطينا نصوصاً سمتها الأساسية 
هو الوصف الإننوغرافي. فالواقع موجود قبل أن نمتلك معرفته» إن له 
شكلاء رهو ما يصر لوكاش على اعتباره 'كلية ديالكتيكية". ركيما 
ينعكس الواقع في الأدبه لابد له من المرور عبر ذات الكاتب الإبناعية 
التي تصوغ شكل العمل الأدبي الذي يعكس شكل العالم الحقيقي”'. 
إن النظرة التي يعتمدها جورج لركاش في مجال تأسيس 
سوسيولوجية الأدب والرواية؛ تجمم بين محاور أساسية هي النص 
الأدبي والروائي؛ والقيمة الإيديولوجية للكاتب والمجتمع: ليصل في 
النهاية إلى إنجاز علاقة بين هاته الأطراف؛ تتلخص في أن الأديب 


ما 


('' خالد أعرج: في تأويل خطاب النقد الأدبي الاجتماعي؛ عبد المنعم ناشرونه 
طاء حلب 21999 ص 35. 
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والروائي؛ نماح لظروف سوسيو - تاريخية؛ ولذلك فإن إنتاجه سينطيع 
لا محالة بهاته الوضعية» ولذا على الناقد "أن يبحث في العلاقة المتبادلة 
بين التطور الاقتصادي والاجتماعي؛ والنظرة إلى العالم والشكل الفني 
الذي ينتج عه 7 2. 

إن معتقدات لوكاش في أهمية دور النظرية الماركسية حول التطور 
التاريخي للمجتمعات» في بلورة منظور نطوري جدلي لحركة المجتمع 
وحفيقة البنية الفوقية التى هي نتاج للعلاقات المادية التى تشكل جوهر 
العلاقات الاجتماعية» لم تمنعه من أن يكون مقتنعاً من أن الإبداع الفني 
الإنساني» وهو يشكل جزءا من البنية الفوقية. لا يمكن إغفال دوره في 
تشكيل وصياغة جوائب حسامة من المكونات النظرية للأفراد. وقد 
شكل جانب الاهتمام بالرواية القسم الآهم من اتشغالانه النظرية فيما 
يتعلق بالنقد الآدبي؛ حيث نظر إلى الإبداع الروائي بوصفه تمغلاً للحياة 
الاجتماعية في مظهرها الطبقي. 

فالاهتمام بالجانب الخارجي من الحباة الاجتماعية يجب ألا 
يخفي حقيقة المكونات الإنسانية الكامنة في جوهر الفرد. والاهتمام 
بالجوهر هو تعيير وكشف عن طاقات الإبداع التي تكمن في عمق 
النفس الإنسانية. والرؤية المأساوية التى يعيشها الإنسانه نابعة من 


أممنو كم لله زعناو5م11151 موتومع عن[ ر:ذعقطنها ععرمعج 1١‏ 
3] عمة”1 1965 كتروط 
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الفصاله عن واقعه الحياتي ورفضه له. ومن هنا فإن وظيفة ودور الفن 
هي السمو بالمشاعر والقيم الإنسائية؛ لمحاورة القيم الكلية» دون التوقف 
عند رصد إكراهات الواقع. وهذا الأمر يجعله يلتقي في مستوى 
تجريدي مع مجموع القيم والأشكال والإبناعات الأخرى» في صيغة 
بنية دالة متناسقة» قائمة على وعي كلي بالحقيقة الاجتماعية. فعلاقة 
الروح بالأشكال» هي في أساسها علاقة للجوهر بتمثلاته المظهرية 
المتعددة: والتي رغم تباينها المفترض في مستوى المظهر» فإن حقيقتها 
ثابتة لا تتغير. 

ويرى فيصل دراج بهذا الشأن» أن لوكاش في اهتمامه بالجانب 
الاجتماعي للإبداع؛ فإنه يركز على مفهوم تطور الطبقة المنتجة: 
وبانتقاله للتأكيد على العنصر الفردى فإنه يحدد أهمية دراسة مقولة 
الإنسان في سموه والحطاط؛:؛ إنه يشتغل ضمن ثنائية محورية في 
المقاربة الإبداعية» هي ثنائي الإقتصادوية- الإنسانوية' '. 


1.- المقاربة السوسيولوجية للرواية 


أنه يمثل صيغة خاصة تتمثل في محتوى الشكل بمنظور جمالية القرن 


لأ فيصل دراج: دلالات العلاقة الروائية» دار كنعان» دمشق 1993؛ ص81: 
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التاسع عشر؛ أي إن الشكل عند وكاش لبس شيئاً تقنياً نغويأ كما هر 
لدى الشكلانيين» ومن بعدهم لدى الينيويين. إنه بالأحرئ: القالب 
الجمالي المعطي للمضمونء ويتجلى فى معالم تقئية كالزمن السردي 
والعلاقة المتبادلة بين الشخصيات والمواقف ضمن العمل”'. كما ارتبط 
مفهوم الشكل عند لوكاشء في مجالات الإبداع الفني والأدسي 
والفلسفيء بمجمل الحركات والأنساق التنظيمية الاجتماعية. ويذلك 
يكون قد تجاوز إلى حد بعيد الجماليات الكلاسيكية الماركسية؛ في 
رؤيتها للإبداع على أنه بالضرورة: مرآة للحياة الاجتماعية المباشرة. 

إن الشكل الفني من منظور لوكاش يكون قيمة متماسكة يسعى 
الوعي الفعلي للأفراد إلى بلوغها. هذا الوعي المكون من المقومات 
الذهنية التي يتألف منها وعي المجموعة: يتتحدد من خلاله المسار الذي 
اتبعه الكاتب أو القنان» أو الفيلسوف» وسبر افاقه بصورة أرقى من 
جسيع الناس. ومن هنا يكون المسل الإبناعي مشتملاً على أرقى 
درجات الفردية والجماعية؛ في ذات الوقت2. 


1 0 . 0 - 5 1 م 3 0 3-3 5 
00 ال +صيغرسون وديفيذ ررمي النظرية الأدبية الحديئة؛ ترجمة سمير مسعود 


منشورات وزارة الثقافة دمشق؛ 1992 ص 233. 


0111 ,11211125تلللآ 5كقم 50161 اع 11 التفنططل01 معزمنر ] لغ 
240 عكبة2 ,1970 مضق رؤعغ10 تنملنع1[لقت ,لسمستالدت 
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وإذا كان مفهوم 'الجوهمر» ومفهوم الكلية من القيم الأساسية 
للمنظور الجدلي الهيغلي فإن لوكاش تبنى أيضاً؛ جانباً من متقاربات 
وأطروحات هيغل» فيما يخص الدراسة المقارتة بين الملحمة والرواية: 
ونمشيلهما لشكلين من أشكال السلوك الثقافي» وأشار بعد ذلك إلى أن 
المنظور الجدلي الهيغلى: عجز عن إدراك حقيقة العلاقة الفعلية القائمة 
بين الأشكال الفنية والبنيات المجتمعية:؛ لأنه ردها لتعدد وتحول في 
البناء الثقافي دون البحث في خصورصيات هذا التعدد. رغم أن هيجل 
حاول من خلال إشارته في كتابه 'علم الجمال» إلى العنصر الروائي 
6 هع .] داخل المجتمع: و تين أن هذا العنصرء هو البديل 
الفعلي لتحلل وتلاشي العنصر الرومانسي. وهذا العنصر الجديد هو 
نشيجة للتحول الذي عسرفه المجتمع في أشكاله التعبيرية منذ رواية 
الغروسية؛ والرواية الرعوية. 

فالقيم التي كانت مثالاً بصارع من أجله الفرسان» والتي كانت 
تخضع في مجملها للتحولات التي تخلقها الظروف والوضعيات 
اليومية الجديدة» أصبحت مضبوطة ومتحكماً فيها عبر نظام جديد 
تحكم سيره مؤسسات الدولة القمعية التي لا تفسح المجال نتلك 
الانطلاقات اللانهائية المفترحة على الممكن في مختلف تجلياته. ومن 
هنا تحول الروائيرن وأبطالهم إلى مجابهة واقع جديده هذا الواقع الذي 
يقف نبه الفرد في مواجهة المجتمع ومؤسساته. ويذلك صارت الرواية 


تمثل مجالاً تتقابل فيه ذاتية الفرده في مواجهة قيم المجتمع؛ مجالأ 
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للصراع بين 'شعر القلب و'بين' نثر العلائق الاجتماعية ومصادفة 
الفروف الخارجية» وبذلك فإن الرواية تضطلم بوظيفة 'ملحمة 
برجوازية داخل "مجتمع منظم بطريقة نثرية”. 

وقد استفاد لوكاش من التصور السايق» ووصل إلى أنه من خبلال 
تنبع نشأة ونطو ر الشكل الروائي؛ نجد أنه يرتبط بظهور التنظيم 
المجتمعي البرجوازي الجديد» الوريث للإقطاعية. ويؤكد لوكاش ذلك 
حين يشير إلى "أن السمات النموذجية للرواية لا تبرز إلى حيز الوجود 
إلا بعد أن تصبح الرواية همي الشكل التعبيري للمجتمع 
البرجرازي” .وهذا القطعي يثبت قيمتين أساسيتين: إحداهما اجتماعية 
والثانية جمالية فدية. فالشكل الفني الممثل في الرواية يركز على قي 
البطولة الفردية» ويتحدث عن مصير الفرد في مواجهة المجتمعء في 
مقابل الملحمة التي تمجد القيم الجماعية» وتطرح المصي العجماعي 
للأفراد. إن الرواية هي الشكل الفني الذي تيح المجال لحرية المرد؛ فى 
اكتشاف ذاته؛ وطاقاته» وخصوصياته؛ في مواجهة القوى الأخرى 
المواجهة له في المجتمع: بعدما كانت الملحمة قد كبلت انطلاقته» 
وأغرقته ضمن مظهر جماعي زاتف. 
أ محمد برادة: مقدمة ترجمة كتاب ميخائيل باختين؛ الخطاب الروائي دار 
الأمان الرياط 1987: صر6. 


2 . : 1 - : 
2 جورج لوكاش: الرواية ملحمة برجوازية؛ ترجمة جورج طرابيشي: دار 


الطلبعة ]ع بير واي 77 ص 9. 
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وهكذا تكون الرواية بحسب راي لوكاش في كتابه نظرية الرواية" . 
هي مسار تاريخي السروح التي تخسير العالم لتكتشفى وتتعلم محم فة 
نعسهاء عبر اختبارات ومغامرات تعيد لها الثقة في ذاتهاء وتتيح لها 
إظهار قدراتهاء واستكشاف جوهرها”'. إن هذا التصور يركز بصورة 
واضحة وجلية على أهمية دور الفرد فى خوض التجربة والمغامرة؛ فى 
عالم واقسى غير منشلم. تحكمه المصادخة والتلقاتية» وتلكثف شه 
حقائق الزريف الرجودي والانتحطاط والتدهور. 

وانطلاقاً من خصوصية الدور الذي يؤديه البطل في الرواية» تظهر 
التباينات بين الشكل الروائي» وبين الملحمة. فإذا كان بطل الملحمة لا 
بحس بالعزلة والاتفصال؛ لكو زه مسسجماً كلية مع منظو ممه المجتمحية 
والمدافم عن قيمهاء نإن بطل الرواية هو الفرد المبدع المؤمن بِقيم 
سامية أصيلة ومطلقة؛ ولتحقيق ذلك يعيش صراعاً دائمأً مع العالم 
الخار جى الذى أي ينيم له فرصة تعحميقى لو القيم. وهو ما يعزر نر نه 
الاشكالية القائمة على الصراع ين داخلية الذات وخارجبتها. ف لوكاش 
ركز عبر هذا الطرح المتباين» ليؤكد 'على الصراع بين أخلاقية 
المؤسسات والبئى الاجتماعية»؛ وبين أخلاقية الذات الإنسائية. إذن يدور 


,301031161 62160115 بلتقناده دا عأتمغط؟ 15 :وعقعاآردآا ععرمعن) 0 
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الصراع بين الفكر الموضوعي ومتطلبات الفكر المطلق” “. واستتاداً 
للعلاقة التي تحكم علاقة البطل بسيرورة اليئاء الثقافي للمجتمع؛ 
وصياغة علاقته مع الإنتاج الثقافي» رأى لوكاش أن الرواية الأوروبية 
خلال القرن التاسع عشر عرفت ثلاثة أشكال هي: 

أ- الرواية المثالية التجريدية: المميزة بنشاط البطل» ووعيه الضيق 
في مقابل تعقد العالم» ومثالها: رواية دون كيشوتتة والأحمر والأسود. 

ب - الرواية النفسية: الموجهة لتحليل الحياة الداخلية؛ والمتميز: 
سلبية البطل» الحامل لوعي واسع يقنعه بما يستجديه من الواقع» ومثال 
هذا النوع: رواية التربية العاطفية. 

ج - الرواية التربوية التعليمية: وهي رواية تناقفى الحالتين 
السابقتين التي لا يرفض فيها البطل الواقع الإشكالي؛ كما لا يقبله على 
مستوى القيم ضمنيا؛ ومثالها: رواية 'ويلهالم مايسر" ل غوتة ©6011 
2 

لقد استند التصنيف السابق إلى تركيب مستويين متلازمين هما: 
الشكل والمضموده والعلاقة القائمة بينهما لا تيالغ في الاهتمام والتحيز 


01 1 ساأري: / , حةت صب النقف الحديب دان الحداتة طلء لامر ورتسا 


4 |.: ص 18. 
هته يلك عنتهص1[ماء50 عمنا عيه2 التقصل[ه00 «وعزعن[ز (0) 


5 عو" ,964 ] وتبرج ,لنقتتن1الةت)» 
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لعنصر على حساب آخر. وهو ما أدى إلى الاستفادة الواضحة من 
مقولات فلسفة الجمال الهيغلى. فالعملية الإبداعية كل متكامل؛ بين 
شكل المحتوى ومحتوى الشكل. ومن هذا المنطلق صنف لوكاش 
الأعمال الأدبية الكبرى؛ واصفاً إياها بأنها تلك الأعمال التي لا تتوقف 
عند العكس الخارجي للواقم» بل تسعى لتوظيف نرائه وتنرعه؛ في 
صورة من الاتسجام غير المخل بالقيمة الفنية» وهو ما مثلته أعمال 
الروائيين أمثال: بلزاك» وتولستوى. 

ينظر لوكاش إلى أن الدراسة السوسيولوجية للأعمال الروائية ١‏ 
يمكنها أن تضيف شيئاً هاما للنقد الروائي؛ إذا بقيت حبيسة تصورات 
ومقاربات تهتم بالمحتوى المضموني فقطء أو انحصرت بالمقابل في 
سياق ضيق يركز يدرجة كبيرة على القيم الجمالية. إن لوكاش يعطي 
أهمية قصوى لدراسة الرواية من موقع أنها تمغل الوجه الكاشف للتطور 
الحقيقي في الميدان الثقافي والتاريخي للمجتمع. واعتباراً لذلك فإن 
الدراسة التحليلية للرواية» يجب أن تتنطلق من معطى أساسي هو 
الكشف عن البنيات الدلالية في النصوص الأدبية» والبحث عن الرؤية 
الشمولية التى يسعى القرد إلى بلوغها عبر تفاعله الإيجابي مع الحركة 
الدائية للسيرورة الاجتماعية. 

وبناء على ذلك فإث النص الروائي عليه أن يكون فضاء مفتوحاً 
للشخصيات؛ لتظهر فيه على حقيقتها بشكل واضم وتام» وتعكس 
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آراءها وأفكارهاء وميولها الفكرية الإيديولوجية. وهذا السلوك الجمالي 
الشكلي. يسمح بانفتاح النص الروائي؛ ويخلصه من الانخلاق والتقوقع 
على ذاته» واجترار مواقف سياسية طافية على سطحه. ومن ثم فإن 
القارئ يواجه النص الروائي بمنطق عقلي؛ يقارن من خلاله بين مختلف 
التصورات ورؤى العالم التي تحملها الشخصيات الممثلة في النص: 
والتى يجد لها امتدادات في الواقع الاجتماعي. 

وبذلك تكون الرواية قد كشغت عن صورة موضوعية للعصر الذي 
تمثله. يقول لوكاش: "إن أي وصف لا يشتمل على نظرة شخصيات 
العمل الأدبي للعالم؛ لا يمكن أن يكون تاماً؛ فالنظرة إلى العائم هي 
الشكل الأرقى من الوعيء فالكاتب يهمل العنصر لهام من الشخص 
القائم في ذهنهه حين يهمل النظرة إلى العالم. إن النظرة إلى العالم هي 
تجربة شخصية عميقة يعيشها الفرده وهي أرقى تعبير يميز ماهيته 
الدالية؛ وهي تعكس بنات الوقت مسائل العصر الهامة عكساً بليغاً'. 

وبالإضافة إلى الطرح السابق فإن لوكاش سعى جاهداً للابتعاد 
بالنقد السوسيولوجي عن مجال الأحكام المسبقة على الأعمال الأدبية: 
أو على كتابها. لأن نظريته المبنية على قاعدة التناظر بين الأشكال 
الأدبية والبيئة الاجتماعية التاريخية والفكرية التي أنتجت في سياقهاء قد 


07 جورج لوكاش: دراسات في الواقعية: ص25. 
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نتحول أثناء الممارسة النقدية إلى ما يشبه المحاكمة القبلية» والاسقاط 
غير السليم لأحكام مسبقة» تحيد بالتحليل النقدي عن طبيعته 
الموضوعية مثلما كانت عليه الدراسات السوسيولوجية الأولى؛ حيث 
يتم الحكم علي النصوص الأدبية الروائية في ضرء الانتماء الطبقي 
والاجتماعي للمؤ لفين. 

علماً أن أقوال الكاتب وتصريحاته المعلنة» ليست بالضرورة هي 
المكوئات المقولاتية والبنيات الذهنية المعير عنها في النصوص 
الروائية. وذلك يعود في جرهره إلى طبيعة العملية الإبداعية التي هي 
ليست مجرد إجراء تجميعي لعناصر الواقع الموضرعية: بل هداك 
أيضاً إلى جانب ذلك المؤثرات النفسية الذاتية والقيم الجمالية التي 
تحد من طمرح الكاتب ونزواته المعللة» ومن ثم فإن لوكاش يستعرض 
المقولة الرئيسة في الأدب الواقعىي وهي فكرة النمط؛ والذي يمكن 
تعريفه بأنه نوع من التآلف» أو هو التراكب الذي يجمع معاً الخصائص 
العامة والنوعية في تموذج يتضمن الشخصيات والمواقف..””. 

ويمثل لوكاش لرؤيته هذه من خلال دراسته لرواية الفلاحون 
ل بلزاك عض 1 ذلك حيث وجد أن الروائي تمكن من تصوير الحياأة 


01 صبرى حائما- أفق اللخطات النقدي؛ دار شرقيات للتشر والتوزيع: طل الماهرة 


65 ص 63. 
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للطبقات الاجتماعسية في اسريف بصورة واقعية تجلّت فبها عناصر 
الحيوية والتنوع والشراء. فمئ خلال ترظيف كفاءنه الإبداعية ككاتب» 
تدم نقدأ صريحاً للأفكار التي تمسك بها بكل قوة حتى نهاية حياته 
كمفكر سياسي”'. فالوصف المقدم في الرواية يتنافى جذرياً مع 
القداعات الإيديولوجية ل بلزاك الرجل المدافع عن الأرستقراطية. والني 
يقدم الشخصيات نفسها - في الواقع العيني ‏ في شكل من السلبية 
والتجريد. لم يكن بدزاك في الواقع لسان حال البرجوازية التقدمية 
الصاعدة فحسبه بل عرف أيضاً كيف يقبض عليها في ماهيتهاء في 
علاقتها مع مجمل الحياة الاجتماعية» في تفاعلها وتداخلها' . 

إن تقييم لوكاش لأعمال بلزاك قام على أساس مدى اقترابه وايتعاده 
من الإطار المرجعي الماركسي للتفسير الاجتماعي والاقتصادي؛ 
بالإضافة إلى ذلك قفإن دقاعه عئ الواقعية؛ هو في الواقع دفاع عن 
الأدب الجماهيري: في مواجهة أدب الصفوة البرجوازية» كما نجده 
يستمد في أعماله النقدية على أشهر الأعمال الأدبية بوصفها قادرة على 


0 جورج لوكاش: دراسات في الواقعية الأوروبية؛ ص 49. 


2 وا مة 60 اعمس ا" 2 0" 1 
جورج لوكاش: الادب والفلسفة والوعي الطبقي»: ترجمة هنرييت عبودي» 


دار الطليعةق ط 1: بير و اسه 0 ص 11. 
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تصوير الصراعات يشكل دقيق”'. 

وما يمكن قوله بصدد الأفكار النظرية التي طرحها لركاش أنها 
بيت في أغلب الأحيان مؤجلةء حين تصديه لنقد الأعمال الأدبية» حيث 
نجده يركز بشكل عميق على العناصر الاجتماعية والاقتصادية المؤثرة 
في الأعمال والنصوص الروائية. أما المستوى الجمالي للنصوص فإئه لم 
يشغل مساحة كبيرة من الدراسة» ويمكن رد ذلك للاهتمام الكبير الذي 
يرليه للبعد الفلسفي في الإبداعات الروائية» وفي البيئة التي أنتجتها. 
ويمكئنا التأكد من ذلك بعودتنا إلى كتابيه: "الرواية التاريخية أو 
'دراسات في الواقعية الأوروبية” أو إلى المقالات التي صدرت في كتاب 
بعئوان 'الأدب والفلسفة والوعي الطبقي؟: وهذه الحقيقة تؤكد المقولة 
القائلة بأن الطموح النظري يكون دائماً مجازاً لما يقوم به الداقد في 
مستوى الممارسة. 

إن لوكاش يتأرجح في هذا الجانب الأخير بين الدراسة الجمالية: 
والتفسير الاجتماعي والاقتصادي» حتى وإن كان يغلب قليلاً تحليل 
الرواية في ضوء المعطيات الاجتماعية والاقتصادية©. لكن تحاليله 


3 صبري حائفظ: أفق الخطاب النقدي؛ دار شرقيات للنشر والتوزيع 


طاء القاهرة 1996: صنى64. 
آ 
7 حميد لحمدائي: النقد الررائي والإيديولوجية؛ ص63. 
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الأساسية تركزت دائماً في مجال السبحث عن المستوى الفلسفى 
والتنظيري للعلاقات القائمة , بين الإسداع. وشمم روطه الاجتماعية 


والتاريخية. انطلاقاً من إيمانه بضرورة الجن بين ما هو شكلي وما هو 


جر هرق لواتمام تمثا نمثل القيم الفسة التى تضي طبيعة الحيأة؛ وذلك ما لا 
يتأنى إلا بعقد الصلة بين ميزات الإنسان الفردي الخاصء والائسان 
الااجتماعى العاء”"". 


-١|‏ البنيوية التكوينية لوسيان غو لدمان انهال01 601 0163لا ا: 


بعد النشاط النظري الفلسفي» والنقدي الإجراتي ل لوسيان 
غولدمان (7)1970-1913» امتداداً طبيعياً؛ واستلهاماً منظماً للرصيد 
النظري ل لوكاش في مجال نقد الرواية الذي أعاد صياغة أسئلة 
سوسيولوجية النقد بمفاهيمها الجديدة. لعد استوعب غولدمان الارث 
النظري لأستاذه لوكاش فيما يتعلق بمفاهيم البنية والشكلء؛ والنظرة 
الشمولية. وصاغ بدوره مقولات جعلها أساساً لدراسة الأعمال الروائية 


محمد خرماش: إشكالية المنهج في النقد المغربي المعاصرء أنفو- برالتء 
طذاء قاس (200: ص !1. 


2 من أهم كتابات لوسيان غولدمان: الجماعة البشرية والكون عند كاتط 1945 
العلوم الإنسانية والفلسفة 1952, أبحاث جدلية 1958 الإله الحفي 1959 من 


أجل سوسيولوجيا الرواية 1964؛ الماركسية رالعلوم الإنسانية 1970. 
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قد الوصول إلى الكشف عن التصورات الفكرية التي تحملهاء وكنا 
علاقتها ببيئة تكوينهاء وهذا وفق منهجه الجديد الذي يسميه البنيوية 
التكوينية" (0106 06200 5111111112[15116): المتميرز بشكل كبير عن 
المناهج السرسيولوجية السابقة في دراسة الإنتاج الأدبي» بالرغم من 
ربطه بين الأعمال الأدبية والسياقات الثقافية التى تنتجها. فالأطروحات 
النظرية التي عمل على صياغتها؛ يظهر فيها التأثر الراضح؛ بكتابات 
لوكاشء؛ لاسيما كتاب نظرية الرواية» كما أن بحئه في التشكيلات 
الثقافية الدالة على رؤية العالمء يعتمد فى جائب منها على مفهوم 
البنيات الذهدية في الفكر الهيغلي. وقد ركز غولدمان اعتمامه على 
دراسة البئية الفكرية والمجتمعية للنص» بغية الكشف عن درجة تمثل 
النصوص الإبداعية لفكر المجموعة الاجتماعية أو الطبقة التي ينتمي 
إليها المبدع. 

ف غولدمان حاول في دراساته 'تجاوز الآلية التي وقع فيها التحليل 
الاجتماعي التقليدي للأدبه وذلك بتركيزه على بئية فكدرية تتمثل في 
رؤية للعالم تتوسط ما بين الأساس الاجتماعي الطبقي الذي تصدر عنهء 
والأنساق الأدبية والفنية والفكرية التى تحكمها هذه الرؤية وتولدها”". 


1 
01 جامر عصفور: نضريات معاصرة دار المدى للتقافة والدشرء ط!؛ دمشق 
38 ص 1085. 
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وهذا المسارء يقف في طرف نقيض لما يسمى سوسيولوجية المضامين: 
التي يظهر فيها العمل الأدبي كانعكاس حتمي وآلي للمجتمع ووعيه 
الجماعي. كما يرفض النرعة الشكلانية التي لاا تحفل بالجوانب 
الاجتماعية والتاريخية في النصوص الأدبية. وبئاء على هذا فإن البنيوية 
التكوينية' تركز على الطابع الاجتماعي للإبداع؛ غير أن العمل الأدبي لا 
يمثل القيم الفكرية للمجتمع بأكمله. بل يتضمن بنية ذهنية لإحدى 
التصورات الموجودة في الواقع فقطهء والتي تتبناها'فئة دون أخرى: 
وتبقى حرية الكاتب عي بالأساس؛ عملية تشكيل جمالي”2. 

وهذا يقودنا للقول إن الأسئلة المنهجية التي تطرحها البنيوية 
التكوينية في مقاربتها للنصوص الأدبية» تتحدد في البحث عن البنية 
المنماسكة المندرجة في سياق إيديولرجي دااخل الدص. وتكرن مهمة 
الناقد هي الإجابة عن سؤال يتعلق بمدى اشتمال النص على بنية دالة 
متماسكة» وهل أن كل عناصر ومكونات العمل الأدبي تنتظم فيما بينها 
لتعطي دلالة شاملة؟. وهل تنسحب هذه البنية على عمل واحدء أم على 
مجمروع الأعمال التي أنتجها الكاتب؟. ثم يتم الانتقال بعد ذلك إلى 
(دراح العدصر الاجتماعي والإيديولوجيء ضمئ التحليلء عبر البحث 
عن الاتجاه أو التيار الذي ينتمي إليه الكانب في الحياة الاجتماعية: ثم 


5 عهو2 مقدنهخ] برل عع و01 أه50 عننآ م2 نانقط ل 1ه ارتعن ] 17 
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ما هي الشروط التاريخية والسوسيولوجية التي أسهمت في بروز هذا 
الشبار. 


وواضح أن هذه المنهجية تبحث في العلاقات التي تريط بين الأثر 
الأدبي وسياقه الاجتماعي والاقتصادي الذي شكل بيئته التكوينية. 
وبهدف التحكم في المسار النظري العام للبسيوية التكويئية» افترح 
غولدمان جملة من المفاهيم الإجرائية الأساسية للبحث في بنية العمل 
الأدبي وتكوينه» وهي: رؤية العالم؛ البئية الدالة: الفهم؛ التفسير. 

[[. 1- 'رؤية العائم' 20806 011 15101 1.2 وأشكال الوعي: 

قدم لوسيان غولدمان في كتابه الإله المتراري غناء2ن) ناءال عل 
منهجه المعتمد على البحث عن التواقق بين الأبنية الصورية المطلقة 
للأعمال الأدبية والفكرية» وبين الأبنية التنظيمية للمجتمع؛ من خلال 
دراسته لمسرح جان راسين 1620176 16817 وكتابات المفكر الديني بليز 
باسكال [1”8503 1312156. وتوصل في القسم الغاني” من كتابه الاله 
المتواري إلى أن كلاً من راسين وباسكال قد عبرا من خلال كتاباتهما 
عن رؤية مأساوية تشاؤمية إلى الوجود. هذه الرؤية محكومة بمنطق 
وفكر وروحانية الحركة 'الجانسينية”» وَأنَّ التسابهما من جهة أخرى كان 
إلى طيقة اجتماعية هي 'نبالة الرداء”'. ونم التوصل إلى هذه النتيجة 


0 انظر القسم الثاني في انلصفحات 182-97 من كتاب الإله المتواري. 


281 بعطعق لاعلل ع.! :مقطكاه0 ماعنا 20 
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من خلال الريبط بين رؤية مة لمان والطبعات الاجتماعية؛ والرؤية 
المأساوية للحركة الجائسينية وعلاقتها بنبالة الرداء 06 20616556 2[ 
6. لقد انطلق غولدمان من واقع الطبقة الاجتماعية المعروفة شبلاء 
الإدارة الذين لا ينتمون لطبقة النبلاء عبر رابطة الدمء بل اشتروا مناصب 
الإدارة وصفات النبالة» عندما شرع ملوك فرنسا متذ تهاية القرن 
السادس عشر في بيع الوظائف الدائمة في الدولة» لسد احتياجاتهم 
المتزايدة للأموال. فتم بذلك منح هذه الجماعة الألقاب والامتيازات التي 
ترتقي بها إلى مرتبة النيلاء. ويتطور هذه الجماعة صارت تشكل خطرا 
على الدولة؛ وقويلت بالاحتقار والازدراء من طرف طبقة النبلاء» إلى أن 
جاء لويس الرابع عشر واستولى على مقاليد الحكم عام 1661» فقلص 
من صلاحيات هذه الجماعة واستبدل بأعضائها رجالاً يثق بهم ومن 
هنا وجدت الجماعة نفسها في مأزق تاريخي: تمثل أساساً فى التراجم 
الحاد في سلطتهاء مما جعلها في وضع بائس. 

وقد استئد غولدمان لهذا الوضع المأساوي لطبقة نبالة الرداء» 
ليضمه إلى مواقف الحركة الجائسينية التى امستمدت تسميتها من 
مؤسسها الراهب البلجيكي "جانسينيوس » الذي حاول 'تقديم تفسيرات 
لفكر القديس أوغسطين. ووضع قواعد أساسية لمذهبه تتلخص في 
مبدأبن هما: عقيدة سبق الاختيار من الرب أو مبدأ الجبرية؛ وعقيدة 


البركة الفعالة دذاتهاء التى تلغى كل 0 للعرد فى الخاواص بلاته. ع تنلغى 


عنه كل منزع إيجابي نحو إنقاذ روحه'”. إنها تنفي كل حرية للإنسان 
في تحديد مصيره أو السعي لتجاوز محنه لأنه مكبل حسب هذه 
النظرية بالقدر الرباني السايق. 

فالإدارة البشرية لا وجود لهاء وحياة الإنسان تصبح كأنها كابوس 
يحكمه القلق الدائم. ووصل في النهاية إلى الربط بين ألرؤية الماساوية 
في كتابات راسين وباسكال والوضعية التي تعيشها الطبقة الاجتماعية 
التي ينتمون إليها وكذلك كانت رؤيتهم للعالم؛ نابعة من عمق التصور 
الذهني والمقولاتي العام لمجموع أفكار طبقة نبالة الرداء التي أعطت 
أذناً صاغية للحركة الجانسينية في مواقفها المتطرفة يشأن استحالة قيام 
حياة حقيقية ومثالية على الأرض؛ أن العالم تسوذه قيم متذهورة. 
يستحيل معها بعث الحياة والأمل في قيم أصيلة جديدة. 

وقد عبر باسكال عن هذه الأطروحات من خلال تبني أفكار 
تعارض بين المثالية المطلقة والحياة الاجتماعية. فهي تعارض بين الله 
والعالم الواقعي؛ وتؤسسس لمنظور يربط الإنسان بالعدم؛ وبسيطرة وقيم 
الخطنئة واللاعدل. وبالصورة نفسها نجد أن راسين شمن مسر حيائه 
إشكالية اصطدام البطل باستحالة تحقيق تصوراته وأفكاره المثالية» في 
عالم متدهور ونسبيء يعرف مسبقاً أن مواجهته لقيمه المطلقة لا تكلل 


7 محمد علي الكردي: الرؤية الاجتماعية في النقد الفرنسي المعاصرء عالم 
الفكر: الممحلد 5 العدد 4 دمشى 1982, ص112. 
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بالنجاح بالضرءرة لأن إنجازات الفرد ليست محكرمة بمدى قدرته 
على القعلء؛ بل بمدى تسيير القوى الغسبية لمصيره. وهذا الواقع الذهنى 
والفكرى والاجتماعي لنيالة الرحائن هو الذي طبع أعمال كتابات 
المنتمين إليهاء بالدنزعة المأساوية: والحسر التشاؤمى العدمىء الفاقد 
للأمل فى إمكائية إحداث التغييرء انطلاقاً من الارادة الفردية للانسان. 

إن هذا المنطلق يعد أساسأ فى كشفنا لخصوصية عمل غولدمان 
والأسس الفلسفية التى بنى عليها منهجه النقدي» والمتصلة بالبحث فى 
طبيعة الوعي الاجتماعي؛ ومستوياته المختلفة: والذي فاذه إلى صماعة 
مفهوم "رؤية العالو' الذي يجسد شكلاً من أشكال الوعي لدى طبقة 
معينة؛ من منطلق يلغي عته كل تصور ميتافيزيقي: بل على العكس من 
ذلك فإن 'رؤية العالم' تشكل جوهر الظاهرة الاجتماعية التى يدعوها 
علماء الاجتماع الوعي الجماعي”'. 

ومصطلم الرؤية للعالم اعتمده عدد من الفلاسفة من أمثال ديلتاي 
ولوكاش» ويرى هذا الأخير أن رؤية العالم تعني 'إدراك المبدع لمشاكل 

2 ع : اح سه 2 ِِ + " 3 
حيانةه ومشاكل مضصره بعربرة فيه مو كدة" ُ وفد عمل غولدمان في 
اليداية على توضيحه بصورة تجعله قابلاً للإدراك والمعايئة» مع إمكانية 


.5 عإزلام رعطعقت باعزل عنآ تطفصل1ه00 رعأعن [ (1) 
02 فاطمة أوزرويل مفاهيم َك الرواية بالمغرب» دار الفنك» ط1؛ الدار النيضاء 
9 عر ة/ [. 
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تطبيقه إجرائياً على مختلف النصوص. لكونه يمثل قيمة وتصورأ وأداة 
مفهومية تساعد على الكشف عن القيم والتعابير المباشرة للفكر. غير 
أن الاشتراط الأساسي لرؤية العالم' ينبثق من تجارزها للمجال 
الفردي» والسعي للبحث عن تمثلها في سياق اجتماعي وفكري عام. 
فحقيقتها اجتماعية وعامة ولا يمكن أن تكون فردية؛ فالمواقف 
والتوجهات والخصائص الفردية لا يمكن أن تؤسس رؤية للعالم. 

وبمقابل ذلك قد نجد مفكرين وفلاسفة ومبدعين يختلفون في 
خصائصهم النغفسية الذاتية والفردية التي قد تصل حد التناقضء لكنهم 
على الرغم من ذلك يشتركون في رؤية واحدة للعالمء "وهو ما نؤكده 
عند معاينتنا للبنية العامة لأعمال وكتابات كانطء وباسكال» وراسين 
المحكومة بالتشابه في خطوطها العامة: رغم الاختلافات القائمة بين 
الكتاب بوصفهم أفراداء فما يوحد بينهم هر رؤيتهم للعالم رؤية 
مأساوية'”2. 

والعمل الأدبي يجسد الرؤية للعالم لهذه الطبقة أو تلك انطلاقاً من 
تضافر بعدين: الأول اجتماعي منطلق من الواقم المعيش» والثاني فردي 
منطلق من خخيال القفناف. والرؤية الجماعية للعالء التى تعيشها المجموعة 


24 :نم رعطعقه معتل عآ :مقجدل1م0 عزن[ 0 
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بشكل طبيعي ولا مباشرء تؤثر في الفرد 'الكاتب المبدع وهو يعيدها 
بدوره إلى المجموعة””. 

فالرؤية للعالم تختلف عن أشكال الوعي البسيطة التي نجدها 
منتشرة في الواقع الاجتماعي لدى كل الطبقات دون استشاء. فهى درجة 
من الوعي لا يملكها عامة الناس؛ بل تجد مجالها عند الصفوة المثقفة 
وكبار الكتاس والفلاسفمة الذين يستطيعون التنظير للطبقة اللاجتماعية 
التى ينتمون إليها. وقد قدم غولدمان لتحديد خصوصية الرؤية للعالم؛ 
تمييزاً بين أشكال الوعي المتداولة في الطبقات الاجتماعية» هي الوعي 
الواقع؛ والوعي الممكن. 

إن الوعي الراقع ماع76 ع000501620) هو شكل الرعي البسيط 
المتداول بين مجموع أفراد الطبقة الاجتماعية» فهو وعي بالحاضر 
مستدد إلى الماضي بمختلف حيثياته ومكوناته الاقتصادية والفكرية 
والتريوية والديدية. وهو شكل الوعي الذي يخلق التجانس بين أفراد 
لمجمرعة الاجتماعية ويؤكد إحساسها بأنها تكرّن وحدة متكاملة في 


مستويات وجودها الاجتماعى والاقتصادي والثقافى. 


رضل] بير وض طاء 1982 ص 85 3. 
25] ععقم ,1970 وتسوط بلتقتط اا 0 ممتائلن (غا 
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أما الوعي الممكن 20531016 005010108 فهو وعى يتجاوز 
المستوى المتداول من الوعي الفعلي؛ لأنه يتميز بالشمولية والاتساع في 
نظرته لوضع الطيقة أو المجموعة الاجتماعية وسياق وجودها 
لتاريضي؛ ضمن وجوه بقية الطبقات والمجموعات الأخرى. فيعمل 
على تأطير تصور شامل لصيانة مصالحهاء ووضعها في سيرورة الحياة 
الاجتماعية. فالوعي الممكن يتجسد من خلال توصل المجموعة 
الاجتماعية إلى أقصى درجة من التمائل مع الوافع؛ دون أن تضطر إلى 
التخلى عن بنيتها. وهذا الوعي الذي يتجلى في الأعمال الفكرية والغنية 
والأدبية» لا يترجم حقيقة ما يفكرون به أو ما يقولونه» وإنما يكشف 
لأنراد المجموعة ما كانوا يفكرون فيه من دون علم منهم' '. وهذا 
الشكل مئ الوعي لدى طبقة ما هو في الوقت نفسه تعبير عن رؤية 
العالم لدى هذه الطبقة» وكل عمل أدبي يجسذ ويبلور رؤية العالم لدى 
هذه الطبقة أو تلكء: يجعلها تنتقل من الوعي الفعلي الذي بلغته إلى 
الوعي الممكنء ولا يتوافر ذلك إلا للكتاب والمفكرين الكبار دون 
الصغار منهمء الذين يتوقفون عند الوعي الفعلي لدى طبقة ما 


1 الإلهم 
ن لشاهم من على و قشة , 


ر811165 قلط 7065عاعة ‏ أع ‏ عتسساجواا #مقصل1م00 معتميجر 3 
0 03286 


موتاتاء ,عنطدهكمالتطم أء معمتقسيط ذعممعتهء5 :ممسل1ه00 معلوسن] (4ا 
125 58م ,1952 وأعوط بخإر]م 
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فالعملية الإبداعية الحاملة لرؤية العالم لا تنسم بالبسساطة: 
والتلقائية: والانعكاسية بل هي أعمق من ذلك بكثير نظرا تاضرورات 
الجمالية التي تتحكم في الصياغة الفنية للأعمال الإبداعية عموماً 
والرواية تحديناً. فإذا كان العمل الأدبي في رأي غرلدمان تعبيراً عن 
ارؤية العالم» معبرأً عنها بواسطة فردء فإن هذا الأخير مطالب في نظره 
بأن يستجيب لطبيعة العلاقات المجتمعية؛ ويقدمها في صورة جمالية 
فنية© ملتزماً باثينى الذهنية والتصورات الأساسية للأفكار الإيديولوجية 
للطبقة الاجتماعية التي تتشكل بنية النص في سياقها. 

إن بدية النص المجتمعية تتضح عبر رؤية العالم التي يبسطها الكاتب 
في ثنايا نصه» وتستجيب بصورة واضحة لبنية إحدى الإيديولوجيات أو 
الطبقات الاجتماعية الموجودة في الواقع بالضرورة. وفي هذا الشأن يؤكد 
غولدمان أنه منذ نهاية التأريخ ع القديم؛ وحتى أيامنا هذه كانت الطبقات 
الاجتماعية تمثل دائماً البنيات التحتية المؤسسة لرؤى العالم» 'فكل مرة 
سعيئا فيها إلى إيجاد البنية التحتية لفلسفة ماء أو لاتجاه أدبي أو فنى ماء 
فإن ما تصل إليه ليس جيلاً أو أمة أو كنيسة: أو فئة» مهنية» أو مجموعة 
اجتماعية. وإنما إلى طبقة اجتماعية» وإلى علاقاتها بالمجتمع؛ وأن الحد 
الأقصى من الوعي الممكن لدى طبقة اجتماعية معينة» يشكل دائماً رؤية 
للعال يحكمها التماسك النفسي» وتستطيع أن تعبر عن نفسها على 
الصعيد الدينى والفلسفي والأدبي والفني”". 


9 عتيدم بل0أز] 07 
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و إدا كانت الأعمال الأدسة تمثل بالضرورة شكلا وتمظهراً للوعى 
وللتصور الثقافي الشامل لدى طيقة أو مجموعة اجتماعية محددة: فإن 
ذلك لا يتم عبر الانعكاس البسيط والساذج للأفكار. إن التفاعل 
والتناظر يسم بير تحمق رؤية شمولية متجانسةع يتم الكشف عنها 2 
خلال بنية الدص الدالة» هذه البنية التى تشكل مجموع الرؤى المتحاورة 
في النصرء والتى تمكشنا من مقابلتها مع المنظومة الفكرية للطبقة 


ال. 2- البسة الدالة ع/نأه 5100111 عالاأعنانات 


إن الناقد حين تصديه للنص الروائي مطالب بالكشف عن "بنيته الدالة' 
1 نلعن عتسااتنان5: والبنية المقصودة عند غولدمان هي ذلك 
الترابط الحاصل بين رؤية العالم التي يعبر عنها النص فى الواقع؛ وعناصره 
الناخلية» شكلية كانت أو فكرية؛ والوصول إلبها يتطلب بحثا جديا 
مفصلاً ودقيقاً للأحداث الواقعية: ومعرفة معمقة للقيم الفكرية المنبثقة 
عنهاء ضمن محاور ثلاثة في النصء هي: الحياة الفكرية النفسية العاطفية؛ 
والحياة الاقتصادية والاجتماعية التي تعيشها المجموعة التى يعبر عنها 
النص الروائيء 'إن مشروع البحث عن التصور والمخطط الأساسي للبنية 
الدالة يتطلب سبراً جديا وكاملاً ومفصلاً للأفعال والوقائع الفردية التي تده 
بعدها صياغتها كقيم مجردة مطلقة مفهومياً ونظرياً”. 


ا 2 فطعةن) ارعال غ8آ نحلم قامة وعزمن 1 00 
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وتقوم البنية الدالة على الارتباط بين البنية الاجتماعية للنص ممثلة 
من خلال قيمه الثقافية والفلسفية» وبين الطبقة اللاجتماعية التى تمائلها 
في الواقع. وهذه السيرورة تقوم في أساسها على ثناتية تناظرية في 
الأساس تعود إلى نشأة الشكل الرواشئى بحد ذاته. فالرواية بمظهرها 
المتشابك والمعقد تمثل مظهرا للحياة التى يعيشها الداس في المجتمصم 
الذي نشأت فيه والمحكومة بقيم التبادل والاستعمال القيمي؛ والبحث 
الدائكم عن القيم الأصيلة التي تراجعت في المجتمع. وهذا ما أدى إلى 
ظهور انفصال بين قيم الأفراد ومجتمعهم؛ مما ترلد عنه ظهور البطل 
الإشكالي الذي يعيش في مجتمع يتناقض مع تطلعاته'". 

وهذه القيمة التقابلية هي أساس البحث عن البنية الدالة في 
النصوص الروائية» غير أن مظهر هذه البنية يخضع لجملة من المحاذير 
التي تنطلق من أن العلاقة بين الأعمال الأدبية والوعي الجماعي لأي 
مجموعة اجتماعية لا تحكمها علاقة الاتعيكاس التلقائي؛ بل نتضمن 
مظهر الوعى الممكن بالأساس فى ثناياها. وهذا التضمن لا يتمظهر من 
خلال المضمون حصرا بل عبر تناظر البنيات التي يعبر عنها شكل 
الوعي الذي يستئد إلى عناصر التخييل التي لا تعكس بالضرورة 
مضامين الوعي الجماعي بصورة مباشرة. أى أن النص الروائى يجب 


49 ع8قم ,فصع يلل عتعمامقءه؟ عصبا نم2 :نمقدمل1ه© عمس ا 
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لآ يحمل في مظهره السطحي أصداء مباشرة لوعي المجموعة» لأنه 
بتحول بذلك إلى نص فاقد للقيمة الجمالية. وإذا كان العمل الروائي 
يناظر بنية ذهنية لمجموعة اجتماعية معيتة: فإنه يحمل رؤية للعالم 
يتبناها الكاتب من خلاله ويبلورها ضمن البناء الرواني في كليته””. 
ورغم الصعوبة التي يواجهها مثل هذا البحث» فإنه مسعى جوهري 
للوصول إلى تحديد العلاقة الدلالية بين بنية النص وبيثته التكوينية 
ولقد توصل غولدمان عن طريق هذه المنهجية كما أشرنا سايقاء إلى أن 
الرؤية المأساوية لمسرح راسين وكتاس "الأفكار" وعع5دء2 5عنآ 
ل باسكال [88569؛ هي نتاج لرؤية العالم لدى طبقة 'نبالة الرداء 
6ن 06 6ددن[8]00 6.] التي ينتمي إليها البطل الإشكالي» من خلال 
أعمال أندري كالرو «لان1212[1 015٠م‏ الروائية» وكذا سيطرة 
الاحتكارات الرأسمالية ومجتمع الآلةء وتدني القيمة الإنسانية للفرد؛ وما 
قابلها من ظهور "الرواية الجديدة' التي قضت على مفهوم الشخصية”. 
وقد أدت سيرورة قيمة التناظر» إلى جعل غولدمان ينتهي إلى إعطاتها 


طابعاً مفهومياً شاملا تجلى في إقامتها ببن بنية الرواية وبنية المجتمع؛ 


42 عهمم نزم 3 


عاع5001010 غلانا كلامم اقتضت2 /آ.8 أحقلة كزمك/ا ,368 ععهم ,0ز5[ 30 
8 2305 08016095 لمعم 105تنا 1م1121 عاجرع 1 عل 
25 عئل822 
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وقدم بذلك إحدى إضافاته الأساسية في نظرية الرراية» خاصة في ربطه 
سين تطور الأشكال الروائية؛ وبين مراحل النظام الرأسمالي. فجعل 
تفكك الشخصية الروائية صدى للانتقال إلى اقتصاد المجتمعات 
الاحتكارية. كما أن الانتقال إلى مرحلة الرأسمالية المنظمة يقابله ظهور 
الرواية الجديدة. إن اختفاء الشخصية في هذه الرواية يمثل تناظراً شديئاً 
مع اختفاء الفرد في سير المجتمع الرأسمالي المنظم”. 

غير أنه من الجدير بالملاحظة أن غولدمات: اعتمد مساراً إجرائياً 
خاصاء مكنه من الكشف عن البنية الدالة» دون أن يقدم لنا أسساً ثابتة» 
أو نسقا مفهومياً واضحاً يتيح لنا تشبع مسار البحث» والكشف عن 
القواعد التي تنتحكم في علاقة التناظر القائمة بين البديات الذهنية 
لتنمجموعات الاجتماعية» وبين شية النص الدالة. "حتى إن القارئ لا 
يستطيع إطلافاً أن يتعرف إلى المقاييس التي تتحكم في أسلوب 
اكتشاف الناقد للبنيات الدالة في العمل”. 


أ فاطمة الزهراء أزرويل: مفاهيم نقد الرواية بالمغرب» نشر الفنك؛ الدار 
البيضاء 1989 ص8 7. 


2 حميد لحمداني: التقد الى وأني والإيديولوجياء المركز الثقافي العربي؛ د 
بير وت [990[, صر نا7. 
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اأ. 3- ومأقمع88ملامن) هاء والتفسير 1021107ام»اع"'! 


إذا كان غولدمان قد توصل إلى هذه النتائج» دون أن يوضم بدقة 
المنهجية التى اتبعها للكشف عن البنية الدالة» فإنه في مستوى آخخر يقدم 
لنا مسارأ منهجياً لدراسة النصرص الأدبية والروائية من منظور بنيوي 
تكويني. ويتضمن المسار المقترح مفهومين متلازمين ومتكاملين يمثلان 
الأطروحة المركزية للبنيوية التكوينية هما: البنية والتكوين» ويتحددان 
في المستوى الإجرائي عبر مرخلتين للبحث هما: 

ا الفهم 0102251605108 ) 3[ رهي المرحلة الأولى فى سياق 
تحليل النصوص الأدبية الروائية» وتقتضي مرحلة الفهم البحث في بنية 
النص الداخلية ومكوناتها الجمالية والفكرية: دون الاستعائة بوسائط 
خارجية. وتتصدى مرحلة الفهم لمشكلة الانسجام الداخلي للنص: 
وتفترض الأخمذ بحرفية النص» ومقاربته من الداخل» بهدف الكشف عن 
بنيته الدالة. هذه البئية المكوتة للرؤية الشمولية؛ تجد حضورها عبر 
مكونات النص الروائي المتعددة من مظهر لغري؛ وحدثيء؛ وأسلوبيء 
بالإضافة إلى الأقكار التي يطرحها البطل؛ وعلاقاته مع باقى شخصيات 
الرواية. وعلينا أن نفك البنيات الخطابية وسياقاتهاء وأن نكشف بناء 
الدلالات التى تقدمها العناصر الزمانية والمكانية والأحداث؛ والأبعاد 
النفسية للشخصياته والعلاقات الحاصلة فيمأ بينهاء والمتيات الذهنية 
الماثلة في النص الروائي؛ 'قالفهم مسألة تتعلق بالتماسك الباطني 


- 266 


للنصء وهو يفترض أن نتناول النص حرفياًء كل النص ولا شيء سوق 


ال اإلا)؛ 
ستو , : 


ب - التفسير 1158]100م)اع"| 

بعد الانتهاء من المرحلة الإجرائية الأولى يتم الانتقال إلى مرحلة 
ثانية من الدراسة النقدية تتمثل في تفسير البنية الدالة للنص» والسعي 
لتفسير الينية النصية ذات البعد الفكري؛ ووصلها ينمط فكري خاص في 
البيئة الاجتماعية تتبناه نات اجتماعية. فعند التقالنا لهذه المرحلة نكون 
فد انتقلنا للجائب الثاني من البنيوية التكويئية» وهي البحث في البيئة 
التي تكون فيها النص الأدبي والروائي؛ فهدف التفسير هو السعي لإدماج 
البنية الدلالية للنص باعتبارها عنصراً تكوينياً ووظيفيأً ضمن بنية 
أشمل وأوسع هي البنية المجتمعية: أو الطبقية. ولا يمكننا البدء في 
تفسير البنية الدالة للنص إلا بعد استخراج مجمرع الأنساق التي ينبني 
رفقها النص المدروس. فمهمة الداقد البنيوي التكويني هي "أن يسآط 
أكبر قدر من الضوء على أكبر قدر من البنيات المتلاحمة في الإنتاج كله 
لتستقيم بين يديه تلك الوحدة المتجانسة التي تجد لها مرجعاً في الواقع 
الحياتي؛ هو البنية التاريخية الئالة التي تجد مرتكزها في تصرفات أو 


فيه 


ل لوسيان غولدمان: الجر: ع + لمنهجمة في علم الاجتماعي الأدبي: لم جمة مصطفى 
المسئاوي؛ دار الحداية: ط 1 بير وات | 191 ص 14. 
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ميولات الجماعة الاجتماعية”'. ومن هنا يصبح تفسير البنية الدالة 
حصراء ذا بعد اجتماعي محكوم يقاعدة التماثل والتفاعل الضروري؛ 
للتعبير عن الأفكار والإيديولوجيات المتصارعة في الواقع الاجتماعي. 

ويلح غولدمان على بعض المحاذير التى يجب الأخد بهاء أثناء 
مباشرة الفهم والتفسير»ء وهى عدم إعطاء أهمية خاصة للنيات الواعية 
للأفراد أو لكتّاب الأعمال الأدبية والمدروسة: لأن ذلك قد يحيد 
بالدراسة عن طابعها الموضوعيء ولأنه من الصعب التأكد من أن وعيهم 
مطابق لسلوكهم. وإذا علمنا بأن الوعي من بين المفاهيم التى يستحيل 
تحديدها بشكل دقيق» فإن صعويبته تكمن فى طابعه الذهني الذي 
يستحيل التحقق منه: وهو ما يجعل الحكم التوكيدي مستحيلا. 

من خلال الخطوات السابقة نلاحظ أن 'البئيوية التكوينية" قد 
تجاوزت إلى حد كبير النقد السوسيولوجي فى صورته الجدلية المادي 
وأسهمت في بناء جمالية نقدية جديدة واكبت التحولات التي عرفتها 
حركة النقد الجديدء وبالرغم من ارتكازها الأساسي في المستوى 
الفكري على الفلسنة المادية التاريخية؛ فإ ذلك لم يمنعها من التمييز 
بمرونة كبيرة؛ عبر ما طرحته من مفاهيم نظرية للتحليل السوسيولورجي 


01 رج هلى خخ رمامن. إشكالية المنهج فى النقد الأدبي المغربي المعاصر» ص 3 2. 
م5 ن3 11 5ععمعزعو عع عتمعاسجول8 بممسلاه وعمس[ 2 
121 ععمم 1970 ونيوظ -7] اخ /ادعغ10 وصملعع امن اءتقستلاوي 
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للنصوص الروائية بعيداً عن كل تنميط إبديولوجي ضيق الأفق. 


|!- ميخائيل باختين غ1١1‏ لاكاه8 ااث1كاا/! الحوارية واللغات 
الاجتماعية: 

يرى تودوروف أن ميخائيل باختين يعد من الشخصيات الأكثر فتنة 
والأكثر لغزاً في ثقافة منتصف القرن العشرين الأوروبية”'): من خلال ما 
قدمه من مقترحات وأطروحات نظرية تتعلق بجمالية جديدة فى دراسة 
اننص الروائي. فبالتوازي مع حركة النقد الاجتماعي؛ والنقد الشكلاني؛ 
كان هباك تبار نقدي آخرء ظل مجهولاً لسنوات طويلة» بسبب 
المضايقات التي تلقاها رواده الأوائل: هذا التوجه هو ما يمكن أن 
نسميه بسوسيولوجيا الدص الروائي. 

يعد الناقد ميخائيل باختين 84161111105 .1411154711 أول من 
حاول الاستفادة من الفلسفة المادية الجدلية: دون الإغراق فى حرفيتها 
ودوغمائيتهاء والاستفادة من النزعة الشكلانية من غير التزام وخضوع 
لصرامتهاء وعلى الرغم من أنه يلور آراءه النقدية منذ العشرينات» لتظهر 
بعد ذلك في كتابيه 'الماركسية وفلسفة اللفة" 1929؛ وشعرية 
دوستويفسكي 1929 إلا أن النقاد الغربيين لم يتعاملوا معها إلا في 


1 ش 
0 تزفيتان تودوروف: نقد النقدء ترجمة سامي سريدان» مركز الإنماء القوميء 


طل دير وات 19256 ص 73 
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نهاية الستينيات؛ 2”1967. وحرلوا نبنيه تمنظر للرواية الخالية من 
الموقف الإيديولوجي. 

غير أن منشأ سوء التقدير هنا يعود إلى المنطلقات والحدود 
النظرية التى إعتمدها هى نفسه في بلورة أفكاره حول علاقة الرواية 
والإيديولرجية؛ ففي كتابه 'الماركسية وفلسفة اللغة" أكد العلاقة المتينة 
مين اللغة والإيديولوجية: انطلاقاً من أن الوجود الاجتماعي ينجز 
أشكالاً مختلفة للوعي؛ ويخضع في أساسه إلى طبيعة الوجود الفعلى 
للأفراد بوضعياتهم الاقتصادية والاجتماعية» فطبيعة التراصل الإنسانى 
تجعل اللغة تشتغل بوصفها مجموعة من الأدلة المشبعة بنظرات 
وتصورات الفئات والطبقات الاجتماعية» وتعبيراً عن رؤاهم الفكريةء 
وبالتالي تتخلى اللغة عن شفافيتها وحيادهاء تتشكل وتتلون وفق 
النزعة الاجتماعية التي توظفها. 

فاللغة في ارتباطها بالبنية المجتمعية؛ وتعبيرها عن الوعي» تتحول 
إلى جملة من الأدلة الإيديولوجية الرامزة» فاعتباراً بأن اللغة ظاهرة 
مجتمعية حساسة لكل التغيرات الممكنة والمحتملة؛ فإنها تستوعب كل 
عمليات الفكر والوعي» وتصبح بدررها الظاهرة الإيديولوجية المثلى: 
ولذلك يرى باحتين بأنه: “لابد من تحليل عميق وجاد للكلمة كدليل 


0 ميخائيل باخ 2 المالحمة والرواية تر جمة حمال شحبل» معهلد الأنمأء 


العربى؛ بيروت؛ طظآء 56 ص 7. 
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مجتمعي: حتي يمكن فهم اشتغالها كأداة للوعي» وتستطيع الكلمة 
بفضل هذا الدور الاستثئائي الذي تؤديه كأداة للوعي أن تشتغل كعنصر 
أساسي مرافق لكل إبداع إيديولوجي... إن الكلمة تصحب كل فعل 
إيديولوجي وتعلق عليه" '. 

ومن هذا المنظور الذي يرى في اللغة مؤشراأ ملموساً ودالاً على 
التحولات الاجتماعية؛ يخطو باختين خطوته الأولى باتجاه استبعاد 
الدراسة الخارجية عن النص الإبداعي الروائي؛ والاكتفاء بالتركيز على 
دراسة السيافات اللغوية الاجتماعية؛ والمقصوهد باللغات الاجتماعية 
ليس الصيغ التركيبية والمعجمية المتعددة؛ وإنما الخلفيات السوسيو- 
تاريخية والطبقية للأفراد. فالتماي: الاجتماعي يفترض تبايداً في 
الاهتمامات والانشغالات واختلافاً في الرؤية والتصور والهدف. ولذلك 
تتراءى وراء جميع اللغات الاجتماعية صور المتكلمين بملاسسهم 
الملموسة الاجتماعية؛ والتاريخية؛ ويصبح الجنس الرواثي لا يجسد 
الإنسان بل صورة لفته”» ومن ثم تتحقق صورة المجتمع في النص 
الروائي عبر صور اللغة الممثلة لالأفراد. 


0 ميشائمل بأ حتين: المار مسة 5 فلسقة اللغف؛ تر جمة لمعت جم لى البكري؛ ويمدى, 
العيدء دار توبقال للتشرء الدار البيضاء: ط1. 
2 ميخائيل داخحتين: الخطاتب الرواني: ثر مه مجد برادق دار الأمان للنشر 
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إن نسيج العلاقات في المجتمع يمثل شبكة من القيم الخلقية: 
وتشكل اللغة عنصر التفاعل الأساسي فيهاء وبالتالى ‏ كما يرى باختين 
فإن الوعي لا يتحقق إلا إذا امتلآً بحمولة إيديرلوجية. ويما أن اللغة 
هي أكثر الوسائط اتصالاً بحركة الفكرء فإنها تصبح دلائل مجتمعية: 
مرسومة بخصائص الفئة أو العصر الذي تنقلهء ف"الكلمات منسوجة من 
خيوط إيديولوجية عديدة لاا تحصى. إنها لحمة العلاقات المجتمعية 
بجميع مجالاتها. ومن ثم فإن الكلمة ستكون المؤشر الأكثر ملموسية 
لكل التحولات المجتمعية"”2. 

وبناء على ذلك فإن مقارية النص الروائي» ينبغي آلا تتداول اللغة 
الأية من منظور لساني بحته» يقتصر بحئه على المستوى التركيبي 
الذي يربط نثائجه بصيغ الكتابة عند أديب ماء لأن لغة الرواية متعددة 
بتعدد شخصياتها وإيديولوجياتهاء 'فالرواية ليس فيها لغة واحدةء يمكن 
دراستها لسانياً بالشكل المبسط المعهود لأنها وحدة متماسكة تشمل 
عدداً من اللغاته وعدداً من الأصوات والأساليب©. ويبقى دور الكاتب 
حسب رأي باستين هو التأليف بير مختلف اللغات والأساليب» 


)00 ميدخائيل باختين: الماركسية وفلسفة اللغة» ص 30-29. 
0ه 5 ١‏ داني: أسلوبية الرواية» متشورأات دراسات سال» الدار البيضساء؛ ط[آء 
6 ص 71. 
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وصياغتها بنائياً في تركيب حدثئي يلتزم حدود البناء الفني للرواية 
مراعياً الصيغ الأسلوبية للمتكلمين: حتى يضمن للخطاب الروائي 
تعدده اللغوي والأسلوبي» ويكون أسلوب الرواية هو صياغة من 
الأساليب المتعددة”'). 

وانطلاقاً من المقدمات السابقة؛ نجد باختين يقيم تصورأ نظرياأ 
لعلاقة الرراية بالإيديولوجية» يختلف عن إنجازات النقد السوسيولوجي 
المعاصر له؛ والذي يجعل النص الأدبي انعكاساً آلياً لببية اجتماعية؛ 
ويحمل بصورة نسبية موقف مبدعهه ويطالبه بأن يكون طرفاً في معادلة 
الصراع الإيديولوجي بشكل مياشر وصريح. 

لقد قسم الرواية إلى صئفين متقابلين: لكل منهما أسلوبيته الخاصة 
في التعامل مع الإيديولوجية: هما الرواية المناجاتية المونولوجية”؛ 
والرواية الحوارية 'الديالوجية": 


الا. 1- الرواية المناجاتية 'الموئولوجية": 
تتميز الرواية المناجاتية بكونها تعمل على إظهار فكرة واحدة. 


وتأكيدهاء ولا تترك المجال مفتوحاً أمام الأقكار المناقضة لهاء إلا 


ميخائيل باختين: الخطاب الروائي؛ ص 110. 


002, | /! 1 #0 ف" 
أ ميخائيل باخمتين: شعرية دستور ؛ ترجمة ميل لصيف التر كيبى» 
دار توبقال للنشرء الدار البيضاءء الطبعة الأولى 1986. 
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بالقدر الذي يخدمها في النهاية» نفهي رواية ذات 'صوت واحدء» فرغم 
اشتمالها على تصررات مخختلفة يجسدها أبطال متعددون: إلا أن تصور 
القائمة بين الكائب وعالمه الروائى تحكمها رؤية أحادية: تسعى لإقناع 
القارفئ بأهميتها وجدواهاء على حسابي الأفكار الأخرى التي تعرضها 
الرواية بهدف إظهار قصررهما ومحدوديتهاء ولا تمنم أفكار 'الغير' 
الحرية الكاملة للتعريف بذاتهاء 7 على العكس. من ذلك» قإن وجودها 
يهدف إلى تثمين فكرة الكاتب» أو بطل الرواية الذي يحمل أفكاره. 
فانعالم الفني المولولوجي لا يعرف أفكار الغير ورؤى الغير 
بو صقهما مادة للتصويرء بل إن كل ماهو إيديولرجي في هنا العالم 
أ- فية من الأفكار تجسد وعي المؤلف يتم التعبير عنها 
وتأكدهاء و نفدم على أنه أفكار صاشة و لشيشضة, 
ب - أما الأفكار والآراء الأخرى: فهي غير صائبة من وجهة نظر 
المؤلف» فيتم رفضها جدالياً ومحاصرة تأثيرها» فتقدم كعناصر 
يتطلبها التشكيل الفني في الرواية”'". 


ل المرجع السايق: ص 113. 


4/شة - 


فالسرواية المناجاتية المولولورجية" إذأ لا تسمح بالصراع 
الإبديولوجي العميق؛ لأن الشخصيات في فضائهاء لا تمثل لغات 
اجتماعية مستقلة: بقدر ماهي أدوات تخام فكرة الكاتب 
وإيديولوجيته. ولا يمكن أن تقول أي شي * ما دامت لا تتمتع بالعمق 
التشخيصي المنفرد والاستقلالية. فهدف الكاتب في الرواية المناجاتية: 
هو الحفاظ علي الوحدة الدلالية لفكرته التى يطرحها بوصفها البديل 
الوحيد الصائب والمقدع؛ فيصير العالم ١‏ لروائي "خاضعاً لنبرة موحدة 
ويعبر عن وجهة نظر واحدة ووحيدة” ). ويخضصع للهيمنة المطلقة 
لإبديولوجية المؤلف التي تشكل الصوت الوحيد الذي ينفتح له سياق 
النصى الرواتي. أما الأصوات الأخرى وأشكال الرعي المتصلة بهاء فإنها 
تتراجع وتنفكك تحت ضغط التوجيه الأحادي لرؤ ية العالم التي يثمئها 
النص الروائي المناجائي المونو لوجي . 

الأ. 2 الرواية الحوارية: 

لقد عارض باخحتين الأسلوب المناجاتي للكتابة الروائية» لأنه لا 
يسمح بظهور متكافئ للإيديولوجيات في ثناياه ولا يعكس حقيقة 
النفات الاجتماعية المتعددة الموجودة في الواقع» وطرح شكلاً بديلاً 
هو الرواية الحوارية "الديالوجية" المتعددة الأصوات» استقى أسسها من 
7' المرجع السابق: ص120. 
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الإنجازات الروائية للكاتب الروسي دستويفسكي؛ الذي يعد في نظره 
مبدع الرواية المتعددة الأصوات' “. وتتميز الرواية الحوارية "الديالوجية“ 
بأنها تنتهى دون أن تفرض على القارئ رأياً محدداً. 

فالإيديولوجيات والشخصيات لها نفس الحضور والقوة» ونتعرف 
على إيجابياتها وسلبياتها بنفس الدرجة:؛ دونما تدخل من الكاتب أو 
توجيه للقارئ بتحسين أو تشويه صورة شخصية معينة» ومؤلف الرواية 
المتعددة الأصوات مطالب بالحياد المطلق؛ وأن يعمق رؤيته وبحثه 
ليتمكن من تقديم التصورات المتعددة بشكل متكافي» حتى يضمن 
تعددية الأصوات والرؤى. 

من خلال التصعيد اندرامي للأحداث: يفسح المجال أماء 
الإيديولوجيات وأنماط الوعي المختلفة لتتصارع وتعبر عن نفسهاء 
وييقى القارئ يتمتع بحرية الحكم إن وجد. فحفيقة الواقع المنقول إلى 
الرواية؛ في شكل عرض محايد قد لا يفصل الموقف لأي طرف كانه 
وبالتالي فإن الرواية الحوارية تختلف عن الأشكال الروائية الرومانسية 
التي تنظر إلى الوعي والإيديولوجية في النص على أنهما حماسة 
المؤلق» وتنظر إلى البطل على أنه منفذ لتلك الحماسة" . 


1 المرجع السابق: ص 11. 
5 
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وبناء على ذلك فإن الرواية الحوارية تجعل الكاتب والراوي 
المتماهي مع يمتلكان حظوظأً واحدة داخخل الرواية» مساوية لبقية 
الأصوات والرؤى» ومشابهة للحظوظ الموجودة في الحياة الواقعية. إن 
التكافؤ الذى يتميز الرواية الحوارية؛ يضمن لكل إيديو لوجية الظهرر 
دون توجيه مسبق من الراوي الذي تصبح رؤيته غير متميزة عن الرؤق 
الأخرى» إلا بما تطرحه من فكر. 

وني نفس السياق ترى يمنى العيد 'أنْ الوواية المحواريةء وهي تدمبج 
أسلرب الكاتب وإيديولوجيته فى إطار مجمرع الرؤى» نعبر عن درجة 
عالية من الوعي الشمولي بالواقع؛ لأنها تحقق نوع من ديمقراطية 
التعبير داتخل الرواية"”2. 

وإذا كانت الرواية المناجاتية "المونولوجية" تنتج تصوراً أحادياً عن 
العالم والواقع وتكرسه: فإن الرواية الحوارية الديالوجية تحقق رؤية 
شمولية للوجودهء وبذلك يتخلى المؤلف عن التحدث ثيابة عن أبطاله 
والتعليق على أفعالهم؛ تاركاً مسافة بينه وبينهم. فتتعدد الرؤى حول 
قضية واحدق وتظهر نسبية تصرر الإنسان للعالم المحيط به ولحقيقة 
الأشياء» ويألتالي الإيديولوجية. 


0 يمنى العيد: الراوي» الموقع؛ الشكلء مؤسسة الأبحاث العربية؛ بيروت طاء 
6 ع177. 
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يسمح هذا التنوع الفكري للقارئ بالاندماح فى سياق الدص: لأنه 
يجد من يمثل ميولاته ضمن الشخصيات الروائية» ونحصل في النهاية 
على موقف يؤسسه العرض الشمولي لحساسيات الواقع دون استثتاءء 
فتتساوى حظوظ التعبير والإدلاء بالراي لجميع أطراف التواصل داخل 
ادص وخازجه» يمثلها الكاتب» الراوي» الشخصيات» والقارئ. 

وبالإضافة إلى تعدد الرؤى والأصوات: فإن ما يخلق حرارية 
الرواية ‏ في نظر بامتين ‏ هو تعدد الأساليب واللغات المتصلة 
بمختلف الهيئات المجتمعية؛ فكل شخصية في الرواية تحافظ على 
لغتها الاجتماعسية؛ ونبرثها المميزة وأسلوبها الخاصء وتقتطع مساحة 
خاصة بها في أثناء الخطاب الروائي؛ لتتكلم بصوتها الذي يشخص لغة 
اجتماعية» ويحيل على فكرة معينة: ولأن مجال الفكرة يتحدد عن 
طريق الحوار مع أشكال الرعي الأخرىء فإنها 'تحتاج لأن تكون 
مسموعة: ومفهومةة: ومجابأ عنها بأصوات أخرى صادرة عن أشكال 
وعي أخرى» فالفكرة كالكلمة ذات طبيعة حوارية'2. 

إن التأكبد على إلغاء الأحكام حول الإيديولوجيات في الرواية؛ 
يجعل دور الكاتب في الرواية الحسوارية حيادياً إلى أقصى الحدود. 
ويبقى كل ما يفعله هو المقابلة بين الشخصيات وإيديوتوجياتها لا 
ا - ميخائيل باخحتين: شعرية دستوفيسكي؛ .125 أنظر كذلك الإشارة 


صر 168. 
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أكثر. وتصبح الرواية إعادة إنتاج للعلاقات الاجتماعية؛ والصراع 
الإيديولوجي عن طريق اللغة. 

إن اعتماد باخعتين لمفهوم "الحواريةاء جعله يشق الطريق لتوجيه 
متميز في مجال سوسيولوجيا النص؛ يقوم أساسأً على مبدأ الحياد 
المطلق للكاتب» واستبعاد الحديث عن الإيديولوجية الخاصة» كما وجه 
الدراسة النقدية للبحث عن الإيديرلوجية في الرواية بدل تصئيف 


الرواية في خبانة إيديولوجية محددة. 


الل سوسيو لوجيا النص: بيار فاليري زيما ثاث/اات نمواو/ا وموزم 

تدعم تبار سوسيولوجيا النص الرواتيء؛ بكتابات الناقد 
التشيكوسلوفاكي الأصل بيار فاليري زيما خرا/[71 بصهاة/ا ممع 
الذى استفاد من الكتابات النقدية حول نظرية الرواية عند مختلف 
المدارس النقدية السوسيولوجيةء أو الشكلانية والبنيوية. وحاول بناء 
تصور نظري جديد؛ يتجاوز الحدود المنهجية السابقة. ويعد كتابه 'من 
أجل سوسيولوجيا النص الأدبي”©؛ المجال الذي طرح فيه أهم تصوراته 
النقديةء عن العلاقة بين النصوص الأدبية الرواثية» والقيم الفكرية 
والؤيديولرجية التي تحملها. 


تال قأع 501010 عقلا تبره :وجرزج يكام (1) 
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' اشيم منهجه على نظرة تدعو إلى التآلف بين الأبحاث الشكلانية 
والبيوية الحديئة» وبين النتاتج التي توصلت إليها سوسيولوجيا الأدب. 
كما قلمها غولدمان في البنيوية التكريئية» لأن هذا النوع من الحوار 
النظري كان بإمكانه أن يغني سوسيولوجيا النص الأدبي؛ ريجعل منها 
علماً للدص قائما بذاته' ). 

فاستبعاد النظرة الإتصائية للمضمونه أو للتقنية اللغوية للأسلرب» تتم 
بالجمع بين المحاور الأساسية التي ينبني عليها الكبان الحقيقي للنص 
الروائي» وهي في حقيقتها تداخل بين المرجع والدال والمدلول وعليه فإن 
البحث في حقيقة العمل الأدبي الروائي؛ يجب آلا يغفل العناصر المكونة 
لبنيته التي تنألف من عنصرين هما: اللغوي» والاجتماعي. 

وسوسيولوجيا الدنص في رأي زيماء مطالبة بأن تنساق وراء معارضة 
الكيف' الشكلاني: بال'لماذ" الماركسي» بل عليها التأكيد على قضايا 
تتجاوز الخلاف الإيديولوجي بين المنهجين» من خلال الإقرار بأن نظام 
اللعة فضاء غير محايلء وغير خارج عن الإيديولوجية» وهو في حقيقته 
مجال تتصادم فيه مصالح اجتماعية متعارضة» ومن ثم فإن النصوص 
الأدبية: برصفها كيانات لغوية دلالية؛ ستصبح مجالاً أساسياً للصراع 


الإيديولوجي. 


بخ زم[ 1) 
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ومن هذا المنطلق الذي يقترب فيه زيما من آراء باختين» فإن 
المحور الأساسي الذي يدعو إليه يتحدد بالدرجة الأولى في النص الذي 
هو انعكاس للبنيات اللغوية السائدة في المجتمع. إن الصراع 
الإيديو لوجي ذا الطابع الاجتماعي الاقتصادي يتحول إلى بنيات لغوية 
تعبر عنه» وتميزه فى مراحل 'تطور المجتمع؛ وتصبح كل فترة موسومة 
بطابع خاص لهاء وهذه الوضعية السوسيو” لسانية هي التي تدلدا على 
حقيقتها الأفكار والإيديولوجيات الميثوثة في النص. 

إن منهج الدراسة فى سوسيولوجيا النصء ينطلق من البنية النصية 
للوصول إلى البئية المجتمعية التي أنتجته؛ ولكن دائماً من منظور 
سوسيو- لساني؛ 'لأن الأدب لا يتعامل مع قواعد نحوية محايدة: بل 
من مصالح اجتماعية محولة إلى نصوص مرتكزة على المسترى 
الخطابى. ويجب البحث واختيار الوضعية السوسيو- لسانية لمجتمع ماء 
من أجبل تحديد موضع أي نص... فتحذيد المجتمع؛ وعرضه في 
وضعية سوسيو- لسائية» يمكن من رصد العلاقات بين النصء والبنيات 
السوسيو- اقتصادية التي أنتجته”". 

وزيما بدعوته للتركيز على الوضعية السوسيو- لسانية» يلغي كل 
الأحكام القبلية الجاهزة التي قدمتها أبحاث لوكاش وغولدمان حول 
طبيعة العلاقة بين النصوص الأدبية والنظام الاقتصادي المصاحب لهاء 


7 لزج[ 17) 


- 251 


أن هذه النتائج - شهى نظره 1 تجعن البحث النقدى محاصرأ قو الى 
جامدة» لا تتماشى مع حقيقة التفاعل المجتمعي ومتغيراته. 

كما أشار إلى أن الأبحاث الواردة فى كتاب 'نظرية الرواية" ل 
لوكاش» وتقسيمات غولدمان فى كتابه من "أجل سوسيولوجيا الرواية": 
لا تقدم عناصر إجائية للأفكار النقدية التى طرحتهاء بل وقعت فى 
الاحكام الآلية شي لقسيمها لاريم الروابة: مر حيث الريط بن انماط 
العلاقات الاقتصادية وأشكال الكتابة الروائية”). 

وربهذا يكون السبحث الذي تعتمده سوسيولوجيا النصى الروائىء: لا 
الظاهرة المدرجة ف النصء وبمستعين بكل النظريات التى تسعفه 2 
تحديد انتمائها السوسيو - لسانى؛ لأن طبيعة النص الأدبى الروائى 

وإذا كان زيما يلح على ضرورة التركيز على اللغات الاجتماعية؛ 
والانطلاق من النص أولاً؛ فإنه يتجاوز الحيادية المطلقة التى طرحها 
باخحمتين» ويرى بأن النص الأدبي والروائي يشكل موقفاً إبديولوجياً 
متميزأء يقف في مراجهة الوضعيات اللغوية الاجتماعية التي يزخر بها 
الواقع؛ فالرواية من هذا المنظور تحمل موقفاً إبديو لو جحي صريحأ 


2:12-251-5 لازم[ (1) 
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يصارع بقية الإيديولوجيات. ولقد طور هو نفسه هذا الرأى بصراحة 
في كتابه "الازدواجية الروائية» الذي استفاد فيه من النقد الجدلي الأوله» 
والأبحاث الدلالية والسيميائية. يقول: "كل نص تخيلي؛ يمكن أن يفهم 
كموقف إيديرلوجي نقدي أو غير تقديه بالنسبة للنصوص التخيلية 
الأخرىء أو غيرها مين النصوص المنطوقة أو المكتوية» كما أن النص 
التخيلي يبدو كنسيججم من أحكام القيمة التي تؤكد على مشروعية بعض 
المصالم الاجتماعية؛ من أجل التشكيك في مصالح الآخريد”. 

وبهذا التحديد المنهجي:؛ يمكننا القول بأنه يعيد صياغة مقولتي 
الفهم والتفسير عند غولدمان» وفق منظور جديد؛ ويضم بذلك 
مختطلطات منهجه الذي يلغي القوالب النقدية الجاهرزة لسو سيو لوجيا 
الأدب» ويؤكد على ضرورة الانطلاق من النص وبئيته اللغرية 
الاجتماعية: دون أن ينفي الحمولة الإيديولوجية للرواية» والتي يتم 
الكشف عنها في نهاية المطاف؛ عند إدراج العمل الروائي ضمئ البنية 
الفوقية العامة في المجتمع. 

وما يمكننا استنتاجه في نهاية هذا الفصل» هو أن النقد الببيوي 
التكويني الذي وضع أسسه الأولى جورج لوكاش» رطوره إجرائياً 
لوسيان غولدمان» سمح بإعادة إدراج التقد السوسيولوجي ضمن 


22 05 كلكا 


(أ حميد تحمدانى: النقد الروائى والإيديولوجيا: ص87. 
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الاهتمامات النقدية الجديلة؛ في مقارية الرواية. وإذا كانت أطروحات 
باخمتين سابقة لما قدمه غولدمان. فإن الاستفادة منها فى الدرس التقدى 
الجديدء كان لها الأثر الواضح في إعادة صياغة المفاهيم المتعلقة 
استثمرتها منهجية سوسيولوجيا النص» خاصة ما يتعلق منها يجاني 


العلاقة بين مجتمع النص والواقع الاجتماعي. 
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الخاتمة 


نصل في نهاية هذه الدراسة إلى جملة من الاستنتاجات المتعلقة 
بأسئلتها الأساسية» فيما يخص الحقائق التى انبنى عليها النقد الجديد في 
ميدان دراسة السرد في أصوله الغربية» وهذه الخلاصات والنتائج نجملها 
فيما يأتي: 

إن حركة النقد الجديد في فرنساء اختلفت عن تيار النقد الجديد 
في أمريكاء حيث تميزت الحركة النقدية في فرنسا بوضوح مرجعياتها؛ 
وضبط جهازها المفاهيمي؛ وتحديد المراحل والمستويات الإجرائية في 
مقاربة النص السردي عموماء والنص الروائي على وجه الخصوص. 
وهذا تبعاً لاستثمار قيم واضحة تتعلق بمفهوم البنية النصية والنسق 
المكون لها. كما اعتمدت التركيز على بنية الخطاب اللغوي واستثمرت 
ممكناته المختلفة. وعملت على وضع معايير للكتابة الفنية الأدبية من 
خلال ممحاولة ضبط مفهوم الأدبية والشعرية والنحو السردي. 
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تميزت حركة النقد الجديد في فرنسا باتساعها من حيث 
المكونات الفلسفية والمرجعية بحيث أصبحت شاملة لجرانب من 
عناصر العلوم الإنسانية كعلم الاجتماع وعلم النفس» وهو الشيء الذي 
سمح لهذه الحصركة بالامتذاد والانتشارء وإنتاج قيم نقدية معرفية عبر 
نطوير المفاهيم النقدية وإغنائها ببحوث جديدق تفاعلت مع اهتمامها 
الأساسي ينس أدبى: بمثل الشكل الأكثر تدا لا وانتشاراً في وقند 
الراهن» هو الرواية. 

التقال المقاربة النقدية للسصوص السردية من مستوى الغعراءة 
السياقية إلى اعتماد أدوات إجرائية تستند إلى الدراسة المحايثة للنتص 
السردي» بوصنه بلية مكرنة من مستويات متعددة» وتبحث في هذه 
المكونات بحيث تفتح المجال أمام التحكم في مسار السره وفق 
مستويات الزمان والمكان والشخصيات» من منثئور العلاقة الو ظائفية 
التي تربط بينها. 

التعامل مع النص السردي بوصفه بنية نسقية» يمكن مقاربتها من 
زوايا مختلفة» سواء أكانت هذه الزوايا نصية؛ أم نفسية؛ أم مجتمعية. كما 
أن الإلحاح على الابتعاد من السياقات الخارجية؛ يميز حتي المناهج 
المتصلة المستندة إلى أبعاد نفسيةٌ أو مجتمعية» حيث تكون غاية 
الدراسة فبها هي البحث عن بدية نفسية أو مجتمعية في ثنايا النص 
السردي. 
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